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IN MEMORIAM DINU LIPATTI 


România, 
nificatia morală înaltă a impre- 
е artei și personalităţii lui Dinu 
i e orientare ale activităţii 

creatorilor de muzică și interpretilor года doin dI IE 
acelasi .fimp rezonanța universală determinată de faima 
unanimă a artistului comemorat. De asemeni, compozitorul 
Nicolae Beloiu, rectorul Academiei de Muzică din Bucureşti 
a arătat noblețea pildei lui Dinu Lipatti pentru profesorii și 
discipolii din învățămîntul muzical, găzduirea în acest cadru 
a comemorării muzicianului înscriindu-se ca un simbol al 
cinstirii amintirii lui de către întreaga suflare a tineretului 
interpretativ și componistic românesc precum și de către 
îndrumătorii acestuia. 
. Jn continuare, s-au prezentat comunicări care au tins sá 
imbrátiseze diferitele aspecte ale prezentei lui Dinu Lipatti 
pe firmamentul muzical al timpului în care a trăit si ale mos- 
tenirii sale artistice. 


ARTA LUI DINU LIPATTI SI INTERPRETAREA PIANISTICÁ 
CONTEMPORANÁ 


Dacă ar exista un patriarh al muzicii universale — má întreb dacă organizatia 
UNESCO poate îndeplini acest rol — m-aș duce în audiență la el, sau cel puţin l-as 
solicita, spre a sugera ca geniile artei sunetelor care s-au stins din viață în plină 
forță a tinereții (asemenea lui Mozart, Schubert, Pergolesi) să fie canonizate, pentru 
ca muzicienii și melomanii de pretutindeni să se poată înclina în fiecare an, la dată 
fixă, memoriei lor. S-au împlinit 40 de ani de la moartea lui Dinu Lipatti, unul din 
acești sfinți ai muzicii și fiind vorba de un sfînt român, cred că facem minimum ce 
este de datoria noastră, de a ne strînge aici — puțini fatalmente, așa cum se întîmplă 
astăzi cu toate manifestările culturale — să-i cinstim amintirea. Din fericire, figura 
lui George Enescu este pe cale să-și ocupe locul meritat în galeria celor cîțiva cori- 
fei ai creației componistice din secolul XX. Fotografia în care el așează o cununiță 
de lauri pe fruntea micului Dinu Lipatti, care tine o vioară în mînă, ar trebui să ne 
însoțească în orice clipă, pentru că ea reunește pe cei doi uriași ai muzicii, născuţi 
pe aceste meleaguri. De altfel, aș spune că Dinu Lipatti și-a obținut, aproape, un sta- 
tut ca acela evocat mai sus, M-am convins de acesta ascultind emisiile credincioase pe 
care i le consacră BBC—ul — World Service, aflînd, încă acum cîțiva ani, că Japonia 
are o societate « Dinu Lipatti » și că discurile lui sînt difuzate în Asia îndepărtată, 
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e de exemplare. Este cazul s 
ordinare de iradiere a personalităţii lui Dinu Lipatti, 
Noi cei ce trăim aici avem, în genere, tendința de a ne subestima valorile. 


ă zăbovim o clipă asupra acestei forte extra- 


« Ei — $1 ce dacă a fost mare pianist? Mai sînt și alții. » În adevăr, mai sînt si alții 
dacă ne gindim doar la Edwin Fischer, Arthur Schnabel, Emil Gilels, Glenn Gould — 
din întîmplare sau nu toți sînt morți. Dar Lipatti era unic în felul său. A avut norocul 
så trăiască o parte din anii care i-au fost háráziti, în același timp și nu prea departe 
de Clara Haskil, о pianistă care a înțeles cu cine are de-a face, pentru că era din ace- 
eas! rasă artistică, De ce spunem că Lipatti a creat unul din criteriile interpretării 
pianistice contemporane — după mine cel mai de pret? Pentru că am mai cunoscut 
mari charmeuri ai, pianului — un exemplu tipic rămîne cel al lui Artur Rubinstein, 
care a avut și avantajul de a trăi peste 90 de ani —, au existat 51 magicieni de necrezut 
(însă foarte contestati ca gust), asemeni lui Vladimir Horowitz, Sviatoslav Richter 
are o « hipnoză » căreia i-am sucombat cu toții, însă Dinu Lipatti răspîndește un fel 
de dezinteresare care, poate din această cauză, a rămas mai rară. Ce este mai impor- 
tant, a generat o anume tradiție, aș spune românească fără să pot fi acuzat de națio- 
nalism; să ne gîndim la Radu Lupu, care stirneste aclamații pentru o puritate înrudită, 
alungînd departe efectul ieftin și atracțiozitatea  concesivă. De aceea, înregistrările 
lui Lipatti nu se demodează și probabil că vor fi valabile și peste 100 de ani, ele «da- 
tînd » doar din. punctul de vedere al detaliilor captárii sunetului; estetica lor însă, 
nu poate fi depășită. De ce? Pentru că — а subliniat-o în repetate rînduri — călăuza 
permanentă i-a fost doar textul muzical, privit nu ca un obiect de muzeu, ci ca ceva 
viu, căruia trebuie să-i aducem ca ofrandă tot ce este autentic și nevătămat în noi, 
inclusiv căldura. inimii. noastre — cum spunea Lipatti — și fantezia. 

După cum susținea și Enescu, nu contează dacă folosim un arcuș curb sau drept, 
important este să înțelegem sensul muzicii — iar din acest punct de vedere Sona- 
tele de Domenico Scarlatti cîntate de Lipatti rămîn nemuritoare, oricît de sten- 
sate clavecine am aduce în sprijinul unui punct de vedere opus. Astăzi, avem de-a 
face cu o modă a surselor sonore originare, a început să se cînte pînă și Simfonia 
fantastică de Berlioz pe instrumente de epocă. Lucrul este absurd pentru că Berlioz 
a privit înainte, nu înapoi — și de aceea pentru'a capta înțelesul operei lui, mai de- 
grabă folosim surse sonore cît mai înnoitoare decît foarte vechi. Asa se întîmplă 
si în cazul lui Dinu Lipatti, care a consacrat pianul de concert modern drept un mediu 
optim de. propagare. a textelor clasice. Sá exemplificám prin Coralul în sol major de 
Bach, care este o transcriere (impurá, deci), a Myrei Hess după coralul Jesu, bleibe 
meine Freude de Johann. Sebastian Bach. Sintem inclinati, oare, vreodată, ascultin- 
du-l cîntat de Lipatti — care-l consacrase drept o emblemă a artei si chiar a fiinţei 
sale — să gîndim că sîntem în prezența unei adaptări discutabile ? Nu cred, m 
curînd avem. tendinţa de a ne ridica în picioare sau de a ne descoperi, pentru a saluta 
expresia muzicală cea mai elevată cu putinţă. Я 

Îi știți pe polonezi, cît sînt de convinşi că-au descoperit doar ei RS adevăratul 
Chopin. Și totuși, | cînd: am. prezentat, acum 30 de ani, comunicarea сае А іпи 
Lipatti; interpret al. muzicii: lui Chopin, la Varsovia, toti s-au arătat rues e 
Lipatti este un profet autentic al-marelui lor bard. De ce? Pentru cá, inregis- 
trarea Nocturnei în re bemol. major, Lipatti a creat un exemplu inatacabil, SS i 
Valsurile, ре care le-a cîntat și la Festivalul din Besançon, la ultimul său rai an 
1950, au devenit o esență a Valsurilor de берес cari sante аек pan 
dar de o noblețe consecvent păstrată, care ridică aceste MEN on S e 
acceptiunii lor initiale. Se poate spune, pástrind proporțiile și M i AA SER 
orice pagină de muzică atinsă de pianul lui Lipatti s-a ridicat spre înălțimi, 
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un model și un simbol. Așa s-a întîmplat cu Concertul în la minor de Grieg; Dinu Lipatti 
i-a dat semnificația unui poem eroic al nordului, i-a conferit o măreție și o putere 
de generalizare sugerate, poate, de partitură dar care n-au fost revelate de alții. 
Doar în anumite cazuri — cum este acela al Concertului de Schumann, înregistrat 
în compania lui Karajan — sîntem inclinati să considerăm cá un anume clasicism al 
viziunii lui Lipatti ar putea fi amendat. N-am ascultat cealaltă versiune, din execuţie 
publică, dirijată de Ernest Ansermet, care a fost pusă și ea în circulație, sînt convins 
că aici-apar alte nuanţe sufletești. Pentru că Lipatti era un adevărat artist, care, în 
cadrul convingerilor sale specifice, se dovedea de fiecare dată altul, se înnoia fără 
încetare. Din această cauză, e bine, de pildă, să ascultăm Valsurile gravate special pe 
disc, dar și cele reținute de memoria benzii de magnetofon, din recitalul de la Besan- 
con. Perfectiunea este aceeași, doar din seria ultimelor lipsește unul singur, pe care 
nu 1-а mai putut cînta, pentru că se afla în cea din urmă fază a bolii care l-a și doborit. 
Aici mai aflăm și o altă lecţie dată tinerilor artiști, care aleargă de colo-colo și sînt 
gata sá renunțe la un angajament ferm dacă se ivește la orizont ceva mai atractiv 
sau mai avantajos, chipurile. De fapt maximumul avantajului este să-ți respecţi 
obligaţiile, odată asumate. Să ne gîndim si la Enescu, care cînta prin orășele de mîna 


a treia, a patra, pe cînd era aclamat la New-York 
En EXT cà arta lui Lipatti este deter 
‚+ Fentru că, în chip salutar d de "ivi muzica f î 

vito — ca un dat absolut, care trebule doar e A er muzică în felul în care el a pri- 
gat astăzi de anumiti artiști și de anumite concilii lipi Чеге e 
TES iai ca “ысын Ч XM | cursuri, cum este cel de la Vevey (Elve- 
tla), închinat Clarei Haskil. Altminteri, proliferează cît doriți vedetismul, cîntat | 
repede si tare, afișarea personalității chiar cînd ea nu există, cultul exclusiv al о > 
lului-minune ». Am auzit că un element tînăr de la noi, pe care din întîmplare 1 us 
ciez foarte mult, a fost la un concurs — unde nu s-a situat chiar pe locul stare А 
merosi alții credeau că-l merită, | s-a răspuns, la nelămurire, printr-o fri: dehet 
dentă: «Ce vrei, dragă, alții și-au dat mai mult poalele peste cap |» Asta este reali- 
tatea, leri, ca și azi, ca și miine, au existat și vor exista virtuozi indemínatici si mai 
mult sau mai puțin teatralisti și nu este exlus ca ei «să ia crema ». e 

fim fideli lui Lipatti — și nu în mod artificial, afisind un puritanism de circumstantá 
sau anulind din texte « tot ceea ce este omenesc », chiar cínd este vorba de langoare 
Sau sentiment autentic, cu nuanțe dulci, promovám cu consecvență cultul anti- 
vedetistic, care, iată a făcut din Dinu Lipatti un ideal universal al pianisticii contern- 


porane. Slujind muzica si nu « slujindu-ne de ea » — vom ajunge mai departe, bineîn- 
teles dacă există premisa adevăratei valori. 


sau la Paris. De ce afirm, chiar în 
minantă în interpretarea contempo- 


Dacă vrem să 


ALFRED HOFFMAN 


DINU LIPATTI ÎN SIMFONICELE FILARMONICII DIN BUCUREȘTI 


După ce primul director al Filarmonicii, spre sfîrșitul secolului trecut îl promo- 
vase cu generozitate și clar-viziune istorică pe adolescentul George Enescu, care 
tocmai debutase la Paris în calitate de compozitor și interpret, trebuiau să treacă 
decenii pînă ce să se acorde posibilitatea altor tineri să urce pe prima scenă muzicală 
a ţării. Debutul lui Perlea fusese. la noi crunt lovit, adversitátile inaugurînd pentru 
el o serie de opreliști. Silvestri, apoi, avea să , « сегѕеаѕса » apariţia ca dirijor si com- 
pozitor, cu toate că se impusese la Orchestra Radiodifuziunii. Ciolan era chemat o 
dată la 10 ani, în timp ce unele glorii dámbovitene (ca Gil Plesoianu) acaparau, per- 
sistau. Un muzician ca Rogalski era ținut la o parte. La distanță și Clara Haskil, care, 
confirma- programul. de. sală din 23 oct. 1937... «n-a mai cîntat în București din 
1923 ». 5 

Din familia «apolinicá».a lui Enescu, Perlea, : Rogalski ne apar azi făptura, 
înzestrarea și distincţia artistică ale lui Dinu Lipatti. A debutat ca pianist, la Ateneu, 
în 10 febr. 1933, sub spectrul. unui premiu international obţinut la Viena. Era cam 
la aceeași vîrstă cînd pásea pe aceeași scenă Henryk Szeryng, invitet să cinte la 
București, ca și la Castelul din Sinaia. ILS At 

Pe cîtă vreme copilul polonez preferase vioara pianului, Lipatti, în pofida сого- 
nitei pe care Enescu i-o pusese, spre memoria aparatului de fotografiat, lăsase vg 
pentru claviatură; o alegere — а lui |. —, făcută într-un ceas rămas minunat pentru 
istoria -artei interpretative, - naționale și mondiale. t a 

Ceea ce se voise, poate, un «copil minune» consacrat de Enescu зе са 
« паз », avea să fie amintit în primele prezentări din programele de sală aef ar- 
monicii ca ил... «Wunderkind », care începuse studiul pianului la virsta de 4 ani, 
pentru ca la 14 ani să absolve Conservatorul din București; cu adaosul «de се 
tură»: « În 1933, Lipatti a fost clasat primul ex-aequo: la Concursul Internationa 
de piano de la, Viena,» 
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După succesul din 10 febr., cu Concertul nr. 1 de Liszt | i 
Georgescu, imediat, în 31. 3. '33, Concertul nr. 1 de оре е aa 
Directorul Filarmonicii, care știa să-și asigure succesele, deschide stagiunea 1953 | 34 
(3.11) cu Lipatti, în Concertul de Grieg. | 

. Frecvența ulterioară mai rară se cere văzută în legătură cu studiile pe care 
Lipatti le făcea la Paris, ca și cu activitatea sa pianistică din străinătate, urmărită si 
consemnată cu interes la noi: « Deși nu are decît 22 de ani, Lipatti și-a făcut ii 
frumos renume în cercurile muzicale din Capitala Franţei » (Programul de sală din 
5.10.39). Si mai apoi: « Desi nu are decît 24 de ani, Lipatti se bucură de un excelent 
renume (de pianist și de compozitor), atît în cercurile muzicale din România cît și 
în acelea din Capitala Franței, unde a lăsat cele mai frumoase amintiri ». 

Profesorul, atit de stimat și iubit, Mihail Jora, avea să dirijeze în primă audiție 
la Ateneu, la 23.1.'36, Șătrarii, suita simfonică a lui Lipatti — amintea un pro- 
gram de sală — «cu care a obținut Premiul | George Enescu (1934)». Lucrarea 
va fi preluată în 3.12.'36, de către G. Georgescu. (Pentru ca abia în 19.11.'73 să se 
mai cînte la Filarmonică, dirijor fiind Mircea Cristescu). 


În 12.11.'36, solistul Lipatti revine sub bagheta lui Georgescu, în Concertul 
în re minor de Mozart, căruia-i asigură propriile-i cadente. 

O casetă din programul de sală pentru 12.10.'41 avea să semnaleze ; « Orchestra 
Filarmonicii, sub: conducerea lui George Georgescu si cu concursul solistic al lui 
Dinu Lipatti, va concerta în seara de Duminică 26 Oct. la Bratislava. Nu este exclus 
ca, profitînd de acest prilej, Filarmonica să concerteze .si la Viena, oras care se află 
numai la 60 km. depărtare de Capitala Slovaciei». 


În ianuarie 1941, Concertino pleca în turnee internaționale la Viena, Praga, 
Dresda, Leipzig, Berlin, Hanovra, Frankfurt, Augsburg, München, Bratislava, 
pentru ca în 21 iunie 1942, tot cu Dinu Lipatti și G.Georgescu, să se cînte la Sofia, 
Din cariera. internațională a acestei admirabile lucrări, să amintim. înregistrarea 
făcută cu Orchestra de cameră din Berlin, dirijată de Hans von Benda. Numai Cor- 
neliu Gheorghiu avea să marcheze o rivalitate de frecvență cu același Concertino; 
la Ateneu, їп 2.10.'53, apoi în 1955, 59,:60, 64, 73, 74 — această ultimă dată, cu 
Filarmonica din Cluj. După plecarea din țară, Corneliu Gheorghiu a rămas un propa- 
gator al lucrării, pe care a înregistrat-o la Radio Geneva. 

Spicuind'în continuare din suita aparitiilor lui Lipatti la Ateneu, după mi mino- 
rul de Chopin, în 1.2.'40 semnalám reluarea Concertino-ului în 22.12.40, cu G. Geor- 
gescu, într-un întreg program de muzică românească, cuprinzind Enescu, Paul Con- 
stantinescu, Brânzeu, Negrea. 

Pe de altă parte, programul din 8.3.'41 (sala Dalles) ar fi numai o mostră asupra 
cameralelor, numeroase, ce și-au asigurat prestigiosul aport al lui Lipatti: «Соп- 
certul dat de Alexandru Theodorescu, prim concert maestru al orchestrei Filarmoni- 
cii, cu binevoitorul concurs al maestrului George Enescu și al d-lor Dinu Lipatti și 
Alfred. Alessandrescu » (Mozart, Beethoven, Dinu Lipatti-Sonatina, la pian autorul; 
în încheiere George Enescu-Sonata nr. 2, în fa minori la pian, autorul). 

În 4,541, un concert G.Georgescu «cu concursul d-nei Madeleine Canta 
cuzino si al d-lui Dinu Lipatti (piano) ». Se cînta, în prima audiție, Simfonia concer- 
tantă, pentru două piane și orchestră de coarde. (Lucrarea va fi reluată la Ateneu 
în aprilie 1969 de către formația ,, Camerata'', dirijată de D.Pop si avind ca solisti pe 
Sofia Cosma și Corneliu Gheorghiu; pe urmă, în dec. 1982, sub bagheta lui M.Basarab 
şi cu colaborarea Suzanei Szóreny și a lui Corneliu Rădulescu, aceiaşi solişti cu care 
о va programa, în dec, 1987, M.Cristescu). 


б In 10 aug, 1941 revine Concertul nr. 
ruga în do maj 

ij După. reluarea Concertului nr. 1 de. Liszt, 
hog deschidere de stagiune, 1939 / 40, cu 
aa e. compozite MC: UR. КЧ y 2). Se produce prima audiție aunei lucrări 
ОКИ A | bilă notorietate internaţională: Concertino, lansată са 

d clasică pentru piano și orchestră, dedicată D-rei Florica Musicescu, Programul 
explicativ de sală încearcă să lămurească de astă-dată asupra stăruitoarelor preocu- 
рагі componistice ale pianistului-muzician (« A început să compună de la virsta de 
16 ani»), asupra filiatiilor stilistice, amintind de Bach și Scarlatti, însă nesesizind 
unele tente stravinskiene, de orchestrație, de humor — pe care ne place a le raporta, 
acum, la profesorul de compoziţie M.Jora. 

„La 11.10.42, Concertul de Grieg, cu Perlea la pupitru. Și va mai fi fost un sim- 
fonic « Dat în folosul refugiaților. din Basarabia și Bucovina», sub conducerea lui 
Georgescu, în care Lipatti aducea esentele din Concertino, pentru ca apoi să rásune 
Poema română, de Enescu. 

In. deschiderea stagiunii 1940 | 41, Lipatti apăruse în Imperialul, de Beethoven. 

« De neuitat era tot ceea ce cînta . . . Şi cum cînta? ! . . . Poate că m-am făcut 
dirijor fiindcă n-ar fi fost loc aici de încă un pianist. În Concertino, în Bach, Chopin 
.. -în totul, Lipatti era zeu ! », mi-a spus profesorul meu, Silvestri, cînd a venit o 
dată vorba despre pianiști — și comparativ, ca Radu Mihail, Cortot și alți, foarte 
mari, din lume. ' 

Există o fotografie de la căsătoria lui Silvestri, în care figurează D-ra Musicescu, 
Jora, Lipatti, Silvestri... - 

‚.. «După Lipatti și Paul Constantinescu e al 3-lea discipol remarcabil ce dis- 
pare înaintea dascălului său. E o neiertatá greșeală а naturii » — scria Jora, mamei 
lui “Silvestri, la moartea dirijorului. . 

Încercăm, cît și cum putem, să reinviem cîte ceva din viețile si infáptuirile ilus- 
trilor inaintasi și fnvátatori,'ca oameni și ca instituții de muzică, in moștenire. 
O facem cu pioșenie și cu teama ca nu cumva să greșim de neiertat în fata naturii, 
ce ne-a înzestrat artisticește neamul, în devenirea lui și a noastră, prin eminentele 
lui, la noi și în lume. isf 


і 


1 de Liszt. La 12.10.41, va fi 
or, pentru piano solo, de Bach, cu Lipatti, va fi Toccata și 


cu G.Georgescu, în 14.10,37, o 
G.Georgescu și D.Lipatti, în dubla cali- 


“EUGEN PRICOPE 
IN MEMORIAM DINU LIPATTI: 


După 2 decembrie 1950, Jacques Chapuis scria în « Revue Musicale жам 
e în doliu; pentru cei ce l-au cunoscut, Lipatti ilumina >. În ziarul «Tribune de FINIS 
se spune: «Disparitia lui Lipatti a provocat un sentiment de stupoare și d гә 
Pentru Alfred Cortot, Lipatti însemna « existența muzicii. Oare se у dg 
un Lipatti?» Pentru marele nostru Enescu disparitia lui Dinu Ee Sun. e > 
fletului », iar репїги' muzica românească, dureri înăbușite, ce atunc р 
еа de ani sînt multi, dar perpetuitatea numelui a пота; toată Sema 
ficatía; pátrunzind în cele mai indepártate colturi ale lumii. Ascultin yi Impius 

rate de vremuri, ele au perfecțiunea și autenticitatea prezentului, rät ûn 
осше tuturor. Avea un ritm infailibil, o stápinire, o paletă sonoră de o bogăţie 
MAR 4 ingeniozitate a digitaţiei, o întrebuințare a pedalei de o mare subti- 


imi rară К S SP 
DAP ; Я rtuozitate fără limită. Personalitatea sa ne aducea în adevăratele mistere 
íta 
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ale muzicii, Era într-o inuă căutar ут 
Imi aduc aminte де o (SS lo align ЕК ig ер ае: 
la Berlin după un turneu triumfal cu orchestra anmone е 
Georgescu (cred prin 1942). Într-un moment ЖЛЕ A ate da George 
Maestre, ce ar trebui să fac pentru a nu mă lăsa libertății, ce devine A fără 
т dai seama, de neiertat? Nu credeţi, maestre, că singurul mijloc e să i cir d 
e AA i кү accent, nuanțe și privind textul ca și cum nu l-as fi vázut nicio- 
NES el aș descoperi accente și nuanţe noi?» Acestei scrupulozitáti, auto- 
Sat. lipse de infatuare la un tînăr care începuse să trăiască succesul spre marea 
Up Ge pi ema pg an ini ne, ai DON NA 
fasi devel însuși чы Des i b stea ce mult îl impresiona severitatea lui Dinu 
: , tea ји ecátii și inteligența sa. Ansermet îl considera un 
prieten, cu toată marea diferență de virstă, vorbindu-i de la egal la egal. În legătură 
cu această severitate față de el, îmi povestea soția lui, la un concert dirijat de Paul 
Sacher. Lipatti era programat cu Concertul în do major de Mozart, pe care îl impri- 
mase de curînd cu Karajan, considerat un adevărat eveniment discografic. Auzind 
Lipatti de prezența Clarei Haskil în sală a fost prins de un trac neobișnuit. « E Clara 
în sală, cum să mă încumet să cînt acest concert, pe care Clara îl cîntă ca nimeni 
altul? » — Da, acesta era Lipatti. Nu era falsă modestie — era conștient de valoarea 
sa, dar obsedat de dorinţa perfecțiunii. Rareori era mulțumit de ceeace realiza. Aceasta 
l-a legat printr-o trainică prietenie de Clara Haskil. Slujeau amindoi cu aceeași devo- 
tiune. Similitudinea gusturilor, aspirațiilor, creaserá o camaraderie fráteascá. 
Cintau mult împreună și plăcerea ега deplină. La executarea Dublului Concert 
de Mozart, pentru care Lipatti scrisese cîteva cadente. cei ce au. asistat în acea 
seară, au. trăit imaginea unei. frumuseți incomparabile. Da, perfecțiunea, їп 
această necontenită căutare. Dacă ne-am gîndi numai la inegalabilul Concert de Grieg, 
Concertul de Mozart cu Karajan, Concertul de Schumann tot cu Karajan. și același 
cu Ansermet, cu tot lapsusul avut în partea a doua, dar totuși imprimat mai tîrziu, 
datorită unei maturitáti de interpretare impresionante. Era ultimul. lui concert 
cu orchestra, la Victoria Hall din Geneva, pășind cu greu pe scená,. dar. .neavind 
sá-si calce cuvintul fatá de angajamentul promis. Același gest l-a avut și la recitalul 
de la Besancon, cînd flutura aripa morții, ascultat de ип public-zguduit de durere 
și emoție. 

Generozitatea, modestia, dragostea față de semenii săi, față de virtuțile umane, 
se reflectau în cîntul lui. Fenomenul personalității sale fascina în egală măsură publicul 
și muzicienii. Aceasta explică și inalterabila sa valoare. Dacă mulți pianiști mari 
încep a fi uitaţi, el a rămas în aceeași strălucire. Lipatti ne-a îmbogățit patrimoniul 
spiritual și artistic. Compozițiile lăsate de soția sa prin testament Uniunii Compozi- 
torilor nădăjduim vor fi readuse mai des în programele concertelor, precum şi pre- 
miul Lipatti, decernat ani de-a rîndul și care se află de multă vreme în pauză. Muzica 
e o parte a umanității. Să păstrăm tradiția evocării valorilor. noastre, atit de folosi- 
toare tinerii generaţii și celor ce va să vină. 

Dinu Lipatti a fost o picătură trimisă din cer. Dumnezeu l-a chemat; cînd ar fi 
dorit mai mult ca oricînd să trăiască. El nu și-a părăsit fara, viața l-a părăsit pe el. 
Putin timp înaintea sfirsitului, soția lui l-a auzit murmurind: «— Ce păcat, ce 
păcat.» Nu 1-а întrebat, dacă i-ar fi răspuns ar fi izbucnit amindoi în plins. Р 

Dorinţa supravieţuirii nu l-a ascultat, Lipatti s-a înălțat în viaţă, înainte de а 
dispare, Precum stelele, s-a stins în lumină. 

LISETTE GEORGESCU 
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ECOURI INTERNAȚIONALE ALE ARTEI LUI DINU LIPATTI 


Au trecut 40 de ani de cînd a încetat să răsune unul din cele mai autentice 
glasuri ale contemporaneității, 

In secolul în care de la Fischer, Backhaus, Horowitz la M.Long, Richter, Michel- 

angeli sau mai tinerii Perahia, Lupu, strălucesc uriașe constelații pianistice, Lipatti 
cunoaşte o crescîndă glorie. 
„Mă bucur că ne-am adunat astăzi pentru a marca 40 de ani de supraviețuire 
lipattiană, Nu este numai un omagiu, un act de conștiință artistică, de evaluare muzi- 
cologică, ci și unul de atitudine civică pentru că îl săvîrșim în condiţiile în care cultura 
noastră se află dincolo de interesul politic, pentru că încheiem anul acesta cu cele 
mai puține cărți despre muzică apărute în ultimul veac, anul cu cele mai puține audiții 
de muzică românească, anul maximei hemoragii de talente muzicale, anul în care 
dușmăniile dintre intelectuali ne înegresc sufletul, 

Restrinsa, emotionanta noastră adunare în ziua stingerii lui Lipatti mi se pare, 
de aceea, o flacără. Aș vrea ca lumina ei să ne călăuzească pe drumul reedificării 
culturii noastre, căci cel puțin generația mea, care nu a cunoscut o zi de libertate, are 
nevoie nu numai de dreptul de a-și rosti cuvintele, ci dorește, înainte de toate, mini- 
me condiții pentru ca arta muzicală să-și continue existența, să aibe viitor. La exe- 
gezele, amintirile pe care le ascultăm în Simpozion, aș dori săaduc cîteva idei despre 
recunoașterea lui Lipatti în marea lume a muzicii. 

În librăriile Japoniei am văzut acum cîteva săptămîni Concertele de Grieg și 
Schumann difuzate în 1989, în arhipelag, în aproape un milion de exemplare. 

La un colegiu din Senday, în nordul Japoniei, Madrigalul susținea un concert. 
În încheierea manifestării, un elev m-a chemat în camera sa și mi-a arătat un disc cu 
recitalul de la Besancon, pe care-l asculta continuu. Concertele de Mozart, Schumann, 
Grieg au fost difuzate în 1989 pe discuri Compact în marile capitale ale Europei. 
La Londra a apărut acum un an cartea lui Dragoș Tănăsescu și Grigore Bárgáuanu, 
prefațată de Menuhin. Am primit de la Televiziunea elvețiană un film documentar, 
în care personalități ale lumii contemporane își mai amintesc de anii în care Europa 
era străbătută de suflul claviaturii lui Dinu Lipatti. _ ; рс 

Citi dintre marii pianiști ai lumii, ai primei jumătăţi a secolului se pot mîndri cu 
un asemenea interes pentru opera lor spre sfîrșitul unui veac саге neagă, zi de zi, totul? 

Ţin. să spun la acest simpozion cîteva cuvinte despre ecourile internaționale 
ale artei pianistului român — ecouri ce mi se par definitorii pentru dimensionarea 
personalității. sale. în veac. oum 29 um = 
Recunoasterea internationalá a lui Dinu Lipatti explicà resursele, originali- 
tatea, puterile, perenitatea artei sale. ? CHE i $ | 

Istoria пе dovedește са un artist nu este o reală coloană а timpului, dacă numele 
său rezonează numai între granițele țării sale. Există doar în istoria componisticii 
conuri de umbră, tîrzii recunoașteri (si acestea, cred eu, foarte puține), dar un 
interpret — și Lipatti este mai presus de toate pianist — dincolo deua s s 
planul pedagogiei, componisticii, criticii — un interpret nerecunoscut de c p 
raneitatea sa la reala sa valoare, nu este de conceput. à У S 

Sitele « momentului istoric» acționează cu hotárire, mai ales in epoca саш 
și înregistrărilor magnetice, Interpretii mari intră imediat pe orbitele universalității 

i recunoașterii, ү A 

i Lipatti, spirit crescut în copilărie sub oblăduirea lui Еден. Irsa ER 
acompaniat de George Georgescu, recenzat de RET HIM la de Ani A Viena 
primii ani de activitate, recunoaștere internațională, Сіпа paşeşte ta 
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— Backhaus, Sauer, Cortot, Weingartner, Klemens Kraus — qae eet 
rămîn extaziati; gartner, Klemens Kraus — membrii juriului, 

Dinu Lipatti începe să parcurgă Europa. 

« Dacă nu călătorești, ești un om de compătimit — scria Mozart, Un om de 
talent mediocru rămîne mediocru, indiferent dacă voiajează sau пи. Dar unul cu 
talent deosebit riscă să regreseze dacă rămîne în același loc. » Adevăr înțeles de toti 
cei mari ce se aflau în jurul lui Lipatti, Lipatti călătorește din tinerețe. În 1934 este 
la Paris. Cortot, Lefebure, Dukas — sînt îndrumătorii săi, ДУ 

Sînt cunoscute cuvintele lui Cortot în fata audienţilor: « Vă prezint un maes- 
tru, nu un elev». 

. «Este exceptional de dotat și nu mai are nevoie decît să lucreze pentru a-și 
realiza astfel, printr-o experiență personală, stăpînirea completă a talentului său », — 
va declara la rîndu-i Dukas. 

La Paris, Filip Lazăr îi deschide casele unor mari muzicieni: Florent Schimtt, 
Honegger, Ibert, Ferroud. Toti rămîn entuziasmați. 

La încetarea din viață a lui Dukas, trece la clasa Nadiei Boulanger. Marea muzi- 
ciană va declara în-1950: « In compoziţiile lui Dinu Lipatti, a căror importanţă nu a 
fost încă evaluată exact;-se întîlnesc aceleași semne adinci de personalitate și aceeași 
perfecțiune de realizare. Ele. mărturisesc un adevărat dar creator și sînt demne să 
figureze alături de discurile càre prelungesc strălucirea interpretului. » 

În 1938, Charles Munch este entuziasmat de polivalenta talentului lipattian. 
Sub bagheta lui Munch va cînta їп 1939 primul concert de Chopin, și alături de prie- 
tena sa de o viață, Clara Haskil, Variatiile de Brahms, Allegro de Schubert, Suita 
sa pentru 2 piane. 

Turneele din anii războiului autentifică, prin cuvintele unor mari muzicieni, 
arta pianistului român. « L-am auzit în tinerețea mea — scria Sașa Popov — și pe 
marele Busoni improvizind, dar, credeti-má, nu era nici pe departe la nivelul acestui 
reprezentant al artei române». 

Gînduri asemănătoare exprimă Abendroth, Böhm și bineînțeles toti marii 
cronicari ai orașelor în care Lipatti cîntă. 

W.Kempff îl consideră de atunci unul dintre cei mai mari interpreti ai zilelor 
noastre. În 1943 se împrietenește cu Fischer, cu Frank Martin și după cîteva săptă- 
mîni petrecute la. Geneva, dobîndește prețuirea lui Markewitch, Magaloff, Anser- 
met, Gagnebin. 

La încheierea războiului, concertează în diverse orașe europene. Schnabel 
îi recunoaște. întîietatea. Grumiaux, Janigro îi propun să formeze un Trio. Fiecare 
mare dirijor dorește să-l aibe drept solist. Scherchen îl acompaniază în mi minorul 
lui Chopin. Sache, Hindemith socot sărbători zilele în care pot colabora cu Lipatti. 
În 1946 Toscanini declară la Milano că Lipatti este cel mai mare pianist al epocii. 
Karajan e fericit că realizează la Columbia Concertul de Schumann cu Lipatti. 5 

Markewitch îl dorește. pretutindeni unde dirijează. Furtwângler proiectează 
un concert comun la Albert Hall. Între timp, ecouri largi trezesc lecţiile sale de la 
Conservatorul din Geneva, unde se dovedește, o va spune Cortot — «ип adevărat 
animator de conștiință muzicală ». 

J.Chapuis, elev al său, scria: Lipatti lucra mult asupra imaginației noastre. 
Era în el o uniune totală între ființa umană, muzician, artist și profesor. În cumplitii 
ani 1949—1950, Walter Legge stie cá are în Lipatti cel mai strălucit claviaturist al 
Europei și-l însoțește peste tot pentru a-l putea înregistra. — " 

2 decembrie 1950, Lumea pierde marele suflet al pianisticii europene. Toţi 
admiratorii de-o viață vor mărturisi uriașa lor prețuire. 


e AR RI us Va sintetiza gîndul sutelor de cronicari care i-au închi 
di e de-a ungul anilor : « Muzica, — scria criticul francez — a pierdut pe unul 

\ Zeu .. . loți aceia care cunosc locul unic pe care-l ocupă în viața muzicală a 

acelui timp sînt azi în doliu. » 
a Herbert von Karajan: « Motivul profund datorită căruia destinul ni l-a smuls 
ет asemenea culmi бе perfecțiune va rămine pentru noi de-apururi un 
ster, a ce rămine, este apropierea de o împlinire care ne obligă, un ideal de 
care, trebuie să ne străduim a ne apropia. Amintirea legată de Dinu Lipatti va fi 
pentru mine oglinda propriilor mele creaţii, modelul de viaţă, iar cei care au avut 
norocul să-l asculte în ultimii ani îl vor păstra în inimă, ca pe un interpret de o rară 
bogăție...» 

George Enescu! « El a fost într-adevăr, unul dintre cei mai mari interpreti ai 
timpului nostru, A ezitat ca și mine, în fața mai multor vocatii. Să fiu iertat dacă re- 
numele interpretului nu șterge din memoria mea imaginea și promisiunile creatoru- 
lui. Păstrez în memorie Suita pentru orchestră, pe care am dirijat-o de multe ori, 
un Concertino pentru pian, o Sonatină pentru vioară, am cîntat-o cu plăcere și cu 
speranța, cu dorința că tara mea natală găsește în Lipatti un poet demn de ea, capabil 
să redea nostalgia sa infinită, peisajele sale, durerea $а...».» 

Mărturii ce vorbesc despre larga recunoaștere internațională a lui Dinu Lipatti, 
mărturii ce atestă forța internațională, rezonanța, perenitatea artei lui Lipatti. 

Lipatti este o coloană în istoria artei veacului și avem datorii supreme în fata lui. 

Lipatti este mereu cu noi, de jumătate de veac, dar am făcut puțin pentru 
memoria sa. 

Alături de cărţile apărute mai sînt necesare multe altele. Asemenea volume 
nu pot fi realizate decît în România. 

Au stat departe de noi, în anii negri ai dictaturilor, multi muzicieni români, dar 
cărţile despre ei în România au apărut și tot aici vor fi elaborate viitoarele mari 
exegeze. Mă gîndesc din acest punct de vedere și la Enescu, și la Silvestri, si la 
Perlea si la Celibidache. Nu poti înțelege decît aici dimensiunea internațională a 
unui român și numai aici istoria naște pătimași ai artei unui român. Sînt necesare 
deci, noi și noi cărţi, studii, analize, biografii romantate, filme despre Dinu Lipatti. 

Avem datoria să interpretăm într-un Festival special, integrala operei compo- 
nistice a lui Dinu Lipatti. 

Avem datoria să scoatem la iveală toate documentele Lipatti. 

lleana Raţiu a prezentat recent Biroului de Critică și Muzicologie al Uniunii 
Compozitorilor — scrisorile primite de-alungul timpului de Mihail Jora. Zeci dintre 
ele îi sînt adresate de Dinu Lipatti. Normal, trebuie să vadă imediat lumina tiparului. 
Avem datoria să publicăm și miile de cronici dedicate în Europa și în întreaga lume, 
artei pianistice și componistice a lui Lipatti. к91897.7 : 

Avem multe datorii față de memoria lui Dinu Lipatti. Fie ca simpozionul, 
prima întrunire științifică organizată în cinstea lui Lipatti, să ne dea creditul necesar 
în relevarea forțelor pianistului și a tuturor celor care au demonstrat internationa- 
litatea mesajului și ecoului artei lor, puterea zămislitoare de talent a pămîntului 
pe care tráim. (ru ? 2 ч jb A. 

Fie ca această reuninune științifică să ne dea credința că numai prin artă şi nu 
prin dispute politice putem fi reuniți întru binele și viitorul țării, pentru că lata dă 
istoria țării nu sînt pînă la urmă decît cultura ei în si Dinu Lipatti rămîne un suve 
purtător de cultură în lumea veacului nostru, 


nat 


IOSIF SAVA 
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DINU LIPATTI PEDAGOG 


a Rut dese aaa mai completă a profilului unei personalități, este util 
А S activi átile mai puțin caracteristice, adiacente laturii esenţiale a 

| аго! sale. In cazul Lipatti însă, lucrul acesta este deosebit de dificil, căci 
unitatea personalității sale face ca aceste activități să se întrepătrundă în ИЛ 
lor; compoziţiile sale trădează interpretul, prin modalitățile de solicitare a ДЫ 
mentului; interpretările sale — prin minunata subliniere a armoniilor á ved 
ȘI Stápinirea construcției muzicale — descoperă compozitorul; metoda sa de бл 
componistic sau interpretativ, anunță pedagogul și esteticianul, iar simţul să f 
critic formează criticul. | | | ivi 


"Cu această observație vom încerca să amintim cîteva date în legătură cu în- 
clinatiile $i activitatea sa pedagogică, nu pentru-a le izola, ci tocmai pentru a între- 
gii unitatea personalității sale, cristalizată în forma de excepție а activității sale 
interpretative, activitate care-și găsește substratul adînc tocmai în această aparentă 
pluralitate, 


Inclinatia sa pedagogică transpare încă din 1934 — cînd avea doar 17 ani — 
în scrisorile pe care le trimitea de la Paris — unde-si perfecționa studiile la Școala 
Normală — profesoarei. sale Florica: Musicescu. Începînd cu. această dată și pînă 
la sfîrșitul scurtei sale vieți, nu greșim dacă afirmăm, că aproape majoritatea scri- 
sorilor trimise profesoarei sale — și nu numai acesteia — cuprind probleme, oricît 
de sumar schifate, ce aparțin domeniului. metodicii studiului pianului, ele cuprin- 
zînd observații nu numai asupra laturii. artistice a realizărilor marilor interpreti 
pe care îi audia, ci și asupra aceleia de strictă pianistică, de tehnică, observații spe- 
cifice domeniului pedagogic. În special acest ultim capitol al preocupărilor de per- 
fectionare a meșteșugului pianistic are un loc important în preocupările sale, Lipatti 
fiind convins că, de această perfecționare depinde însăși capacitatea de exprimare 
a conţinutului artistic.: Și nu este întimplătoare. declarația făcută de Lipatti, că 
datorează - profesoarei “Florica Musicescu, їп întregime meșteșugul 'său pianistic. 
Cu toată interferența dintre ele, Lipatti nu confunda latura tehnicii instrumentale 
cu specificul eì în modalităţile de formare, cu latura artistică, scopul final. 


Nevoia de aprofundare de către Lipatti a laturii artizanale, o deducem și 
din primul său proiect de plecare în Franţa, cînd se gîndea să fie elevul lui Casa- 
desus, pentru tehnică, și al lui Cortot pentru interpretare. Consider această intui- 
tie a: adolescentului de atunci, са o anticipare asupra unei evoluții a pedagogiei 
instrumentale де mîine, cînd. se vor dovedi necesare ore exclusiv de măiestrie in- 
strumentalá, separate de cele de interpretare, tot astfel cum s-a dovedit utilà in 
învățarea limbilor, separarea orelor de gramatică față de cele de literatură, chiar 
si în cazul limbii materne. Tot astfel instruirea în arta compoziției este precedată 
de însușirea tehnicii de compoziție : armonie, contrapunct, forme, prin exerciții 
scolastice, înainte ca acestea să devină mijloace de expresie. Lipatti se judecă și 
pe sine din acest dublu punct de vedere cînd declară într-o scrisoare către Florica 
Musicescu, că stăpînește concertul de Schumann din. punct de vedere tehnic даг: 
«totuși acest concert má înspăimîntă căci. îmi amintesc cuvintele dumneavoastră: 
„пи cînta muzica pe care о iubești, ci mai ales aceea care te iubește ` Eu, serie 
Lipatti — iubesc din tot sufletul meu: acest concert dar, oare, Schumann mă iubește? 


Aceasta este chestiunea», 


Credem, din acest cit t 
pararea laturilor componente ale unui fenomen, 


at, că este inutil să mai demonstrăm evidenţa că se- 
pentru a le aprofunda, nu implică 
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jer SN ER, P E ; Sd и 
P BUM coeziunii unităţii, atit de organică în actul interpretării, ci dimpotrivă, 
det RUNS Son NR RES și Florica Musicescu, asistăm la un moment 
SA RUNS buri de idei, privind nu numai latura practică ci și teore- 
са a pianului, informîndu-se reciproc asupra lucrărilor de pianistică ce apăreau 
Această nevoie de informare, explicare, de căutări de problematici noi, reprezintă 
însușiri specifice activității didactice, mai ales în sectorul nostru atît de inundat 
de latura pragmatică, practicistă, la care se limitează foarte mulți din slujitorii di- 
dacticii instrumentale, Pentru a ilustra concluziile de mai sus, vom face doar cîteva 
extrase din corespondența cu Florica Musicescu, 

8 octombrie 1934: «... Vă mulțumesc foarte mult pentru exercițiile pe 
care mi le recomandati si pe care le voi cumpăra chiar astăzi...» 

« Deocamdată mă bucur că miine, la studiul de dimineață, voi avea cartea 
pe care mi-ati recomandat-o. Va fi ea în stare să înlocuiască, măcar o clipă, într-o 
infimă măsură, studiile și exerciţiile noastre de odinioară?» 


16 ianuarie 1935: «... Ca exercitii zilnice am părăsit deocamdată ,,Ргіпсі- 
pille Rationale'* (n.n. Alfred Cortot) și fac din „L'étude consciente" de Emil Frey. 
Apoi vine rîndul lui taica Czerny pe care nu-l părăsesc deloc...» 

«... Am ascultat zilele trecute pe pianistul Uninsky, Grand Prix Chopin. 
Avea o tehnică formidabilă dar atît. Nici nu simte nici nu gîndeşte frumos. N-are 
plan în bucată, n-are gust. Bietul Chopin. Ei, dar să nu fim ráutáciosi. » 

27 martie 1935: «... Deocamdată iată la ce trebuie să mă gîndesc eu acum, 
în preajma recitalului, pentru a-l scoate așa cum se cuvine: 1) să timbrez sunetul 
mai mult, 2) legato-ul să-l perfectionez și 3) să schimb cu totul culoarea și felul 
de a ataca atunci cînd trec de la un mare Bach la un frumos Chopin sau de la 
110 de Beethoven la Concertul de Liszt . . . Ce sfaturi îmi dati în privinţa acesta?» 

16 mai 1939: «... Zilele trecute mi s-a vorbit de o carte minunată: La 
musique et la Psycho Physiologie de Marie Jaéll, precum și de alte două volume 
tot de ea: Le toucher et le Mécanisme du Toucher. Se pare cá a fost una dintre 
discipolele lui Liszt. Ce m-a impresionat a fost apropierea si afinitatea ce cred 
cá existá (din spusele persoanei care mi-a vorbit de Marie Jaâll) între această pia- 
nistă si... Maestra mea. De abia aştept să citesc aceste volume și am să caut să 
vi le procur și dumneavoastră...» 

1 iulie 1939: «... Citesc mereu imensele volume Marie Ja&ll ... încerc a 
pune în practică, în a face notele repetate. .. cu același deget ! Sună mai. bine». 

În scrisoarea. din 16 iulie 1935 Lipatti ne relatează — cu un iz forțat de 
glumă — prima sa, «solicitare » ca profesor, în unul dintre cele mai delicate domenii 
ale pedagogiei instrumentale, cel al docimologiei. Abia terminase școala „normală 
cînd a fost pus în situația să facă saltul direct în didactică: «Şi acum să Và spun о 
situație nostimă. Într-o dimineață primesc de la M. Mangeot următoarele rînduri: 
,, Monsieur Cortot voulant vous donner témoignage de votre valeur de pianiste, 
vous invite à faire part du jury pour le Diplôme d'Exécution, demain à? h du matin... 
A doua zi m-am prezentat la școală. Am găsit pe Maestrul în cabinetul său. A fost 
cu mine de o bunătate extraordinară. Tuturor din comisie m-a prezentat astfel: 
‚‚ ll joue comme Horowitz et il'sera un des plus grands pianistes de demain". (Bietul 

Horowitz, ce s-ar fi supărat să audă așa ceva 1) | 

Comisia era formată din cinci: Maestrul, un Profesor de la Conservator, Direc- 
torul Școalei Normale din Beyrut, un alt Profesor și eu. Maestrul ne-a recomandat 
să fim severi în ce privește virtuozitatea, deoarece elevii ce se prezentau în acea zi, 
concurau mai tîrziu pentru Licenţa, de Concert, deci erau destinati carierei de vir- 
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tuozi, |n ce má privește, am fost foarte sever. Notele erau de la 0 la 20 iar nota 6 


eliminatorie. Cea mai mare dată de mine a fost 18; nu știu ceilalți ce au dat. Elemente 
proaste, afară de 3—4, cari într-adevăr erau buni, restul nu conta. Examenul a durat 
de la 9 dimineața рпа la 5 și 1/2 după amiază...» 

Dar despre activitatea propriu-zisă, oficială, de profesor a lui Dinu Lipatti 
nu putem vorbi decît din anul 1944 — cînd la 28 februarie scrie următoarele; 
« Intr-o bună zi, directorul conservatorului din Geneva a avenit la mine să mă 
vadă și să mă întrebe dacă n-aş vrea să accept succesiunea lui Alexandre Mottu 
(care decedase) pentru cursul superior de virtuozitate. Cum din mii de motive 
aveam în vedere o sedere: mai prelungită în Elveţia, evident cá am acceptat. După 
o săptămînă comitetul reunit m-a acceptat în unanimitate pentru această Catedră, 
spre marea mea emoție, pentru a preda cel puțin pentru doi ani, » Sărim peste 
coaliția « scumpilor mei colegi» după cum îi numea Lipatti, pentru a împiedica 
această numire, coaliție ușor de explicat, esenţial fiind că, pînă la urmă, i s-a 
oferit clasa, « Am о clasă de 10 elevi — scria Lipatti — toti mediocri, cu excepția 
unei fetițe de 15 ani, dotată și foarte sensibilă, care-mi dá multe satisfacţii. De 
atunci mă gîndesc la dumneavoastră cu și mai multă recunoștință căci lupt cu 
probleme. pasionante cărora nu le-aș fi găsit rezolvarea fără dumneavoastră, Cíteo- 
dată sînt chiar frazele dumneavoastră care-mi ies din gură. La început am avut 
puțină dificultate să-mi cristalizez gîndirea în imaginile cele mai sugestive dar în 
prezent aceasta merge și sînt considerat ca un profesor teribil de sever. 

Mă gîndesc tot la dumneavoastră cînd lucrez cu un tînăr distrat, moliu, complet 
neadaptat cu claviatura, fără talent, față de care îmi vine să-i arunc caietele în 
cap, gîndind la starea dumneavoastră legitimă de turbare în timpul cursurilor 
de la conservatorul la care am fost și eu». 

Această primă pornire a lui Lipatti, în care este evidentă amprenta caracte- 
ristică profesoarei sale Florica Musicescu, despre a cărei « afectuoasă tiranie » Lipatti 
își amintea adesea, va avea ulterior transformări substanțiale pentru a se armoniza 
cu firea sa sensibilă, care nu excludea însă intransigenta profesională, dar cu totul 
din alte mobiluri. 

O luptă acerbă are loc de asemenea, în sufletul său între ideile inițiale pre- 
concepute despre pedagogie — idei, de altfel foarte frecvent întîlnite la tinerii 
absolvenţi de conservator cu veleitáti solistice — și noile sale revelații. Cu 7 ani 
mai înainte de numirea sa la conservatorul din Geneva, Lipatti scria: «... In pri- 
vinta profesoratului nici gînd n-am să dau lecții. Am un prieten, Bernard Petit, 
fost ofițer de marină, care cîntă de bine de rău la pian si tine foarte mult să 
aibă , sfaturile" mele în lucrările ce studiază. Acesta este singurul meu „elev ...» 

Încetul си încetul încep să se strecoare alte convingeri: « Ínveti invátind pe 
alții» scria mai tîrziu. Ba, mai mult chiar “a mărturisit: « Învățămîntul este 
o parte din viața mea ». lar într-un interviu declara: « Alături de cunoașterea pro- 
priu-zisă a instrumentului (n.n. a tehnicii instrumentale) sarcina principală a artis- 
tului constă în a stabili un echilibru cît mai exact între cele două elemente ale 
personalității . . . inteligența și temperamentul. Ajutînd elevii să-şi găsească acest 
echilibru îți fmbogátesti propria ta experiența ». te 

Din acest moment activitatea lui Lipatti se extinde. Dă consultatii in afara 
clasei, ba chiar prin corespondență. Începe chiar să schițeze un « proiect al unui 
curs de interpretare ». Cităm doar citeva fragmente din această corespondență 
{ din proiectul cursului de interpretare: sa 
н pes crede pe nedrept cá fpa dintr-o epocá sau alta trebuie sà еа 
caracteristicile și chiar. greșelile їп uz ale momentului în care se năștea. 
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care face așa are conștiința liniștită și se crede la adăpost de orice deformare pe- 
riculoasă. Dar cîte eforturi pînă să ajungi aici, cîte căutări în praful trecutului 
cite scrupule inutile față de unicul obiect al atentiilor noastre, căci voind să-l pu- 
nem prea veridic în lumină, sfirșim prin a-l îneca într-un noian de prejudecăți 
și de date false. Nu trebuie să uităm niciodată că adevărata si marea muzică îsi 
depășește timpul; ba mai mult, n-a corespuns niciodată cadrului, formelor și re- 
gulilor în vigoare în momentul nașterii sale. Bach cere orga electrică cu nenumă- 
ratele ei mijloace pentru piesele sale de orgă. Mozart cere pianul și se depărtează 
în mod hotărît de clavecin, Beethoven cere imperios pianul nostru modern pe 
care Chopin avîndu-l a fost primul care l-a colorat, iar Debussy merge mai departe, 
lăsînd să se întrezărească printre Preludiile sale, undele Martenot, 


Deci a voi să restitui muzicii cadrul său de epocă, înseamnă a voi să îmbraci 
un adult în haine de adolescent. Acest lucru ar putea să aibă farmec dacă ar 
fi vorba de o reconstituire, dar nu poate și nu trebuie să intereseze decît pe ama- 
torii de frunze moarte sau pe colectionarii de pipe vechi. 


Aceste reflecții mi-au venit în gînd amintindu-mi ce mirare am provocat 
cîndva, cînd, la un mare festival muzical european, am cîntat Concertul în re mi- 
nor de Mozart cu magnifica și uimitoarea cadență pe care i-a făcut-o Beethoven. 
Desigur că aceleași teme ieșeau altfel din pana lui Beethoven decît din cea a lui 
Mozart. Dar lucrul cel mai important era tocmai această confruntare a două per- 
sonalitáti atît de deosebite. Trebuie însă să vá spun că, afară de cîteva minți mai 
luminate, nimeni n-a înțeles mare lucru din această alianță, ba încă toată lumea 
m-a acuzat că eu am scris această anacronică și incalificabilă cadență. 


Ce dreptate avea Stravinski cînd spunea că „muzica este prezentul*'. Muzica 
trebuie să trăiască sub degetele noastre, sub ochii noștri, în inima și mintea noas- 
tră cu tot ceea ce noi putem să-i aducem ca ofrandă. 


Departe de mine gîndul de a preconiza anarhia și disprețul legilor fundamentale 
care cáláuzesc — în linii generale — coordonarea oricărei. interpretări valabile și 
juste. Însă găsesc că se comite o gravă eroare cu acele căutări Че detalii inutile 
asupra manierei în care Mozart va fi cîntat un anumit tril sau un anumit grupetto. 
Pentru mine indicaţiile atît de diferite pe care mi le-au testat unele tratate exce- 
lente, dar acum necorespunzătoare, mă fac să iau hotărît, drumul simplificării şi 
al sintezei. Păstrez inflexibile cele cîteva principii de. bază ре care le cunoasteti 
(cel puţin așa bănuiesc) iar pentru rest mă încredințez intuitiei (aceasta a doua 
si la fel de pretioasá inteligență) precum si pătrunderii fn adîncime a operei, care, 
mai devreme sau mai tîrziu sfirseste prin a-și. mărturisi taina sufletului. 

Nu cercetaţi niciodată o operă cu ochii morților sau ai trecutului, s-ar putea 
să nu vă alegeţi decît cu craniul lui Yorick. Casella spunea pe drept cuvint că 
nu trebuie să ne mulțumim. să respectăm capodoperele, ci să le iubim >. 

«... Adevărata și singura noastră. religie Ксы Rc 
cul nostru punct de sprijin, de nezdruncinat este „Nu trebuie nicio- 
dată să qs fatá aa text... CREDINŢA NOASTRĂ, EVANGHELIA NOAS- 
TRÁ... trebuie să-l studiem, să-l asimilăm, să-l confruntăm cu mai multe ediţii, 
pentru са în cele din urmă să fie pusă în lumină acea imagine. care să corespundă 
cu cea mai. mare fidelitate, gîndirii iniţiale a creatorului. asi 

Odată acest lucru statornicit, nu trebuie să uităm că textul, ca să-și trăiască 
propria lui viață are nevoie să capete propria NOASTRĂ viaţă și, întocmai ca și 
cînd ar fi vorba de o clădire, se cuvine să punem pe temeliile de beton ale а 
pulozității noastre față de text tot ceea ce are nevole o casă pentru a putea 
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terminată, adică: avi inimii sa ; А 
ara gal află inimii noastre, spontaneitatea, libertatea, diversitatea 
Anais ге ДК de o rară EM eliberate de cea mai micá urmá de dog- 
SU EE Тире ше ылата беде инел; 
FREI Men S anro tn 'auntricá. Timpul n-a diminuat cu nimic actualitatea 
MES : e. Si chiar atunci cînd sănătatea nu i-a mai permis să continue cur- 
surile la conservatorul din Geneva, proiectase să susțină împreună cu Nadia Boulan- 
ger un ciclu de conferințe experimentale pentru studenţi despre interpretare pe 
care însă soarta nu i l-a mai îngăduit, stingîndu-se din viață după puțin timp. 
1 Am avut ocazia să întîlnesc la un recent congres international de pian de 
la Graz, pe unul dintre elevii cei mai iubiți ai lui Dinu Lipatti, pianistul și peda- 
gogul de prestigiu Jacques Chapui, actualul președinte al Asociaţiei Profesorilor 
de Pian din Europa, la care s-a afiliat și Asociaţia Profesorilor de Pian din Româ- 
nia, recent înființată, Bineînţeles discuția noastră a zăbovit mult asupra amintirilor 
și observațiilor privind: personalitatea atit de complexă a lui Dinu Lipatti. 

Un lucru esenţial a reieșit din toată această convorbire: Lipatti avea față de 
elevii săi atitudinea unui coleg mai mare și aceasta în modul cel mai firesc, cel 
mai natural, care lucrează într-o adevărată complicitate artistică cu colegii săi. 
Şi aceasta într-un climat, am putea spune, de evlavie față de valorile artistice. 
Din această credință se năștea intransigenta sa față de cele mai mici neglijente. 
Departe de a fi un «paznic al notelor» din piesă, el urmărea însuflețirea sune- 
telor fără de care execuția cea mai exactă poate «шті dar nu te poate poate 
face fericit». Erau cuvintele lui. Si cîtă apropiere sufletească trebuie să fi avut 
acest dascăl față de elevii săi cînd spunea: «Ai descoperit adevărul acestei piese, 
acum îndrăznește să-l spui cu glas tare și cu credință». 

La Lipatti — mărturisea Jacques: Chapui — era o miraculoasă identificare 
între modestia firii lui, finetea lui sufletească și pasiunea aproape sacră pentru 
artă. În acest crez și în această natură umană descoperim secretul valorii sale ar- 
tistice. : 

« Lectiile cu Lipatti deveneau adevărate revelații pentru пої». De aceea el 
n-a avut elevi, ci discipoli. 


| DRAGOS TÁNÁSESCU 


FLORICA MUSICESCU SI CONTRIBUTIA EI LA FORMAREA 
ARTISTICÁ A LUI DINU LIPATTI 


S-a vorbit mult despre rolul profesoarei Florica Musicescu în formarea pianis- 
tului Dinu Lipatti. Poate nu este totuși lipsit de interes să revenim încă o dată asupra 
modului cum s-a făurit și cizelat miraculoasa artă instrumentală a lui Lipatti astăzi, 
cînd ea a înfruntat deceniile și performanţele tehnicii moderne de înregistrare, nu 
numai fără să pălească, ci, dimpotrivă, cápátind definitiv drept de cetate în conștiința 
tuturor generaţiilor de iubitori ai frumosului, de la cei mai exigent! profesionişti 
pînă la-simpli amatori. tap A 

Indiscutabil, Lipatti a fost un muzician innáscut. Auzul său perfect, interesul 
pentru cîntec, ușurința cu care se orienta pe claviatură la vîrsta fragedă de 3—4 ani, 


înclinația precoce spre creativitate, elemente observate. și кагаз о ue 
ARA Ras + bet Te EA sto 

ărinți, ne dezvăluie apariţia potenţială a unui viitor muzician ; faptul с 

i ni р il de 7—8 апі nu face decît 


nalitate ca Mihail Jora preia asupra sa instruirea unui cop 
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să confirme acest lucru. Dar, cu toate însușirile sale naturale excepționale, printre 
care se includ și cele pur motorii, este probabil că desăvîrșirea lui ca pianist nu ar 
fi urmat acea traiectorie uluitoare pe care o cunoaștem, dacă Lipatti nu ar fi întîl- 
nit o maestră a pedagogiei pianistice de talia Floricăi Musicescu, Acest fericit moment 
de răscruce în viața copilului s-a petrecut după ce el împlinise 11 ani ; sub îndruma- 
rea lui Mihail Jora, el minuia deja cu dezinvoltură la acea vreme clapele pianului, așa 
cum o dovedesc numeroasele apariții în cerc intim, precum și participarea lui pen- 
tru prima oară într-un cadru lărgit la Ateneul Român, unde interpretează « admira- 
bil» — după cum consemnează o cronică a vremii — Blumenstück de Schumann, 
Arabesca de Debussy, Mica Serenadă de Albeniz, precum și cîteva compoziții proprii. 
Conștient de necesitatea preluării în acest stadiu a educației pianistice de către 
un specialist în acest domeniu, Jora intervine pe lîngă Florica Musicescu. 

Aceasta era cunoscută în țară ca o eminentă profesoară, la care se aprecia nu 
numai pregătirea profesională dobîndită la cele mai bune şcoli europene ale epocii 
— Leipzig si Paris — сі și puternica ei personalitate, în care se remarca, ре lîngă 
deosebitul simt artistic, o voinţă de fier și un caracter integru. Proverbială deja la 
acea epocă prin asprime si exigentá, Florica Musicescu nu se va dezice de aceste 
trăsături ale firii ei nici în contactul cu micul ei elev, de ale cărui calități excepționale 
era totuși perfect conștientă. Mihail Jora, care-l cunoștea atît de bine pe Dinu, remar- 
case, pe lîngă deosebita putere de asimilare și de muncă, surprinzătoarea lui înde- 
minare. Domnișoara Musicescu, la rîndul ei, remarcă cu bucurie dar totodată cu 
prudență aptitudinile instrumentale ale lui Dinu: „Avea о îndemînare înnăscută 
pentru pian. Se juca cu notele. Faptul că întotdeauna a plecat de la ideea muzicală, 
căreia instrumentul îi dădea viață, l-a ajutat de-a lungul întregii sale activități pe 
tărîmul muzicii. Dar de la bun început a trebuit să strunesc această înclinaţie spre 
facilitatea pianistică. Îmi amintesc de o lecţie memorabilă, înainte de intrarea în con- 
servator, cînd îmi prezentase o lucrare foarte pe deasupra, într-un tempo repede, 
la care contribuise foarte mult facilitatea sa instrumentală. Redarea era aproximativă. 
Totul vădea o insuficientă consideraţie pentru textul muzical. Desi mă adresasem 
unui copil, sau poate tocmai din această cauză, am fost nevoită să trec la amenințări. 
l-am spus pur si simplu că dacă această atitudine continuă, încetez să mă mai ocup de 
el. Să-și găsească un alt profesor. Se pare că amenințările mele au fost bine venite, 
deoarece düpá un acces de plîns și după promisiunile cele mai solemne din partea 
unui copil de 11 ani, a urmat o totală schimbare. A fost singura atitudine «tare» 
pe care am fost nevoită să o adopt, la un moment de răscruce din dezvoltarea sa. Copi- 
lul a înțeles ca un om mare ce are de făcut și niciodată nu a mai fost necesara vreo 
obiectie din partea mea în această privință ». Б 

Íntelegind pericolul alunecării unui talent atît de exuberant pe o pantă facilă, 
Florica Musicescu şi-a propus ca principal tel pedagogic îndrumarea lui Lipatti spre 
zonele profunde ale gîndirii muzicale, dezvoltindu-i simţul critic şi názuinta spre 
perfecțiune. « La trei ani era un copil-minune ; putea foarte ușor să-și formeze un 
complex de superioritate. Impreuná cu maestrul Jora am căutat să îndepărtez acest 
pericol > mărturisea dînsa într-un interviu. Într-adevăr, în timpul celor patru ani în 
care tînărul este elev al conservatorului din. București, profesoara nu-l permite 
decît apariția în producţiile obișnuite ale școlii. Lectiile de pian erau rareori punctate 
de elogii, ci mai degrabă cu critici aspre, menite să dezvolte la tînărul muzician 
năzuința către acea întrepretare ideală pe care maestra o dorea. și 

Sămînța aruncată de profesoară nu putea să găsească un teren spiritual mai 
prielnic decit acela al lui Lipatti, Odată pornit pe calea fără de sfîrşit a devenirii 
artistice, în personalitatea lui Dinu se conturează ca trăsături dominante profun- 
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zimea, modestia, dorința de perfecționare, Încă elev al Conservatorului, tînărul de 
14 ani demonstra o maturitate ieșită din comun în studiu. Colegii de școală rămîn 
surprinşi văzînd cu cîtă migală și veșnică nemulțumire slefuieste Dinu fiecare frază 
din Concertul în mi minor de Chopin, reluînd la infinit, cu mîinile separate și fără 
pedală, studiul unei cantilene, căutînd «ca un alchimist piatra filozofală ». Preocu- 
pările lui de perfecțiune tehnică, tendința spre o lume timbrală rafinată depășeau 
cu mult capacitatea obișnuită a vîrstei și aveau să-l însoțească ca un leit-motiv în 
toată cariera lui. 

Excelenta lui pregătire, ca și valorile morale inoculate la clasa de pian Musi- 
cescu sînt remarcate imediat după sosirea lui în Franța. Nadia Boulanger povestește 
că «atunci cînd Dinu a sosit la Paris era un pianist desăvirșit, format de acea admira- 
bilă Florica Musicescu pentru care avea un cult, iar conștiința lui era astfel, încît, 
departe de a se mulțumi cu tot ce-și însușise pînă atunci, nu era preocupat decît 
de ceea ce credea că nu știe încă». 

S-a emis în repetate rînduri ideea că Florica Musicescu, în dorința formării 
unei tehnici» pianistice ideale la elevii ei, neglija aspectul cantitativ al repertoriului 
predat. Este posibil să fie un adevăr în această afirmaţie, dar în nici un caz ea nu se 
poate aplica în cazul lui Lipatti. La 15 ani, adică numai după 4 ani de studii cu maes- 
tra sa, tînărul absolvă conservatorul din București, avînd deja un bagaj repertorial 
bogat, fără să mai vorbim despre calitatea execuției. Astfel, în numai cînteva luni 
consecutive el se prezintă în fața publicului bucureștean cu trei concerte asimilate 
în anii de Şcoală: cel în mi minor de Chopin, cel în mi bemol major de Liszt și cel în 
la minor de Grieg ; pe lîngă aceste opere, s-au acumulat în repertoriul său numeroase 
piese de recital, printre care Toccata si Fuga ín do major de Bach-Busoni, Sonata 
Waldstein de Beethoven, Sonata în si minor de Chopin, precum și lucrări de mai mici 
dimensiuni. Sint, în parte, piesele incluse în programul Concursului de la Viena din 
1933 unde, după cum se stie, Lipatti primește premiul II și este remarcat їп mod cu 
totul deosebit de către: Alfred Cortot. În scurta lui carieră, Lipatti va rămîne deschis 
asimilării unui repertoriu extrem de larg, raportat la puținii ani de viață precum si 
la sănătatea sa precară. 

Referindu-ne la meșteșugul pianistic propriu-zis (Lipatti însuşi se complăcea 
în a afirma că nu este decît un mestesugar) trebuie să remarcăm faptul că Florica 
Musicescu preluase de la profesorul ei Teichmüller tehnica modernă, bazată în esență 
pe principiul relaxării musculare. Pornind de aici, profesor si elev cládesc cu migală 
si tenacitate elementele componente ale tehnicii pianistice, în care se include nu 
numai noţiunea de virtuozitate și siguranță ci, pe un plan superior, paleta sonoră, 
claritatea și diversitatea expresiei, cantabilitatea, stilistică etc. Cu alte cuvinte, 
Florica Musicescu l-a ajutat să-și formeze mijloacele admirabile prin care marele 
artist a putut să se facă înțeles și să transmită minunata lui bogăţie spirituală prin 
clapele. pianului. Toate cronicile concertelor sale” vorbesc în acest sens, relevind 
îmbinarea unor daruri tehhice de- prim ordin cu cele mai serioase calități muzicale, 
amintind de sonoritatea excepţională, tehnica transcedentală, virtuozitatea și ului- 
toarea precizie, de perfecțiune. 

S-ar putea crede cá odată cu plecarea lui Lipatti la Paris încetează și colaborarea 
cu Florica Musicescu. Dimpotrivă, fiecare revenire. în țară, în vacanţă sau pentru 
concerte, înseamnă nenumărate vizite la cea pe care o venerează. Toate aparițiile 
sale publice în această nouă perioadă poartă semnătura — chiar dacă nu declarată — 
a Floricăi Musicescu. Concertul. în re minor de Mozart, Capriccio de Stravinski, Sonata 
în fa diez minor de Enescu, Concertul în la major de Liszt, Concertul în mi bemol major 
de Beethoven, Concertul în re minor de Bach, piese de Händel, Scarlatti, Schubert, 
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Chopin, Brahms, Debussy, Ravel, Enescu (Sonata a lll-a pentru pian) etc. ca si nume- 
roase lucrări camerale și proprii, executate la București în anii 1934—1939, cînd iau 
sfîrșit strălucitele sale studii în Franţa și mai tîrziu, pînă la plecarea definitivă din 
{ага în 1943, sînt fără îndoială prezentate maestrei și lucrate cu dînsa. 

In anii petrecuţi departe de ţară, singurul contact posibil cu Florica Musicescu 
rămîne corespondența, din păcate nepublicată pînă astăzi, cu cîteva rare excepții, 
Acestea sînt însă edificatoare pentru a demonstra legăturile spirituale, afective și 
profesionale dintre cei doi muzicieni, Lipatti îi destăinuie frámintárile și succesele, 
tristețea și a speranţele legate de boală, îi relatează detalii cu privire la activitatea 
concertistică și îi cere sfatul referitor la probleme profesionale. Invitat de Casa 
Columbia să înregistreze Concertul de Schumann cu Karajan la pupitru, Lipatti îi 
scrie Domnișoarei Musicescu, cu sinceritatea ce-l caracteriza: « Mă tem că sînt 
prea puțin schumannian. Nu credeți că aș face о mare gresalá? Ştiu foarte bine cá 
pot refuza oricind să las să se imprime concertul dacă nu mă satisface. Dar, oare 
n-ar fi mai bine să spun cinstit: « Nu »- înainte de a-l înregistra? Tehnic îl cunosc, 
muzical îl iubesc profund, dar nu l-am cîntat niciodată în public. Ai dreptul să înre- 
gistrezi o operă în aceste condiții? Mă tem că nu. Și apoi, cîndva îmi spuneati aceste 
vorbe atît de adevărate : '' Nu cînta numai muzica pe care numai tu o iubești, ci 
mai ales aceea care te iubește ea pe tine,,. Oare Schumann mă iubește? iată între- 
barea ... » 

Odată înregistrarea realizată, caută să i-o trimeată Domnișoarei în țară, convins 
fiind cà ea va avea multe. reproșuri de făcut. De altfel, veșnic căutător de mai bine, 
dorește el însuși:să refacă înregistrarea peste un an. La sugestia ei, transmisă printr-o 
altă scrisoare; de-a ataca Concertele de Brahms, Lipatti îi răspunde cu tristețe că 
dorește cu ardoare să le cînte, dar medicii i-au interzis să studieze vreo piesă grea 
din punct de vedere dinamic... 

Nici un comentariu nu poate fi mai concludent pentru a defini profundul ata- 
sament al marelui pianist față de cea care i-a făurit mijloacele artei sale—oţelindu-i 
în același timp voința și păstrîndu-i puritatea sufletească, decit cuvintele adresate 
maestrei în clipele grele ale bolii: 

« Cînd v-am văzut scrisoarea, nu știam cu ce să încep. Sînteţi prezentă pentru 
mine mai mult ca întotdeauna și cum aș putea să vă uit cînd-văd cum s-a strîns în 
decursul acestor апі. ип capital preţios pe care Dv., nu fără trudă, ati știut să mi-l 
comunicati. Această adevărată și. sinceră dragoste față de muzică, oferind-mi .mes- 
teșugul unui muncitor cinstit, fără de care nimic n-as putea face astăzi . . . Clasa de 
la Conservator o pot conduce graţie tot Dv. și, departe de a desfășura pe sfert măcar 
ce mi-ati dat, eu încerc să transmit o moștenire care-mi-e scumpă ». 

: 5 MARTA PALADI 


PENTRU O MAI BUNĂ CUNOAȘTERE A CREAȚIEI 
COMPOZITORULUI.DINU LIPATTI 


Nu numai arta interpretării pianistice constituia forța geniului lui Dinu Lipatti, 
ci și aceea a compoziției, aceasta situindu-l pe poziția creatorului de opere muzicale 
în care a putut concentra un mare potential de inventivitate şi măiestrie componis- 
tică, Dacă în puținii ani pe care i-a trăit pe pămînt a fost cunoscut și apreciat ca « unul 
dintre cei mai mari pianiști care au existat vreodată» — după cum afirma Nadia 
Boulanger? — ca veritabil compozitor s-a „bucurat de o mai redusă popularitate, 
în pofida faptului că la « respectabila» vîrstă de 15 ani, în 1932, primea Mentiunea | 


la Concursul naţional de compoziţie « George Enescu» pentru o Sonată 'de pian, iar 
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ип тап mai tirziu, în 1933, premiul al |i-lea al aceluiaşi concurs, pentru o Sonată pen- 
tru violină şi pian, ca imediat, în anul următor, 1934, să fie onorat cu premiul | 
« George Enescu » pentru Suita simfonică « Sátrarii». O altă confirmare a potentia- 
lului său creator a primit-o în anul 1937, la Paris, cînd George Enescu i-a dirijat par- 
tea a 11-а («Chef cu lăutari») din Suita simfonică « Șătrarii », compozitorul Dinu 
Lipatti fiind distins atunci cu Medalia de Argint a Franţei, 

Creația lui Dinu Lipatti a fost dedicată în mod special pianului, pe.care 1-а 
tratat de fiece dată de pe poziţia virtuozului. Chiar si în lucrările pentru orchestră — 
cum este de pildă Suita simfonică « Șătrarii » - pianul este: nelipsit. În muzica de 
cameră pretera trioul cu pian, cvartetul sau cuvintetul de suflători дїп етп. În 
lieduri a avut atracție pentru vocea de tenor, iar în transcrieri și prelucrări și-a 
îndreptat atenţia în a alege tot lucrări pentru pian. i 

in multe lucrări, Dinu Lipatti apelează la melodica populară românească — în 
special la muzica de dans — iar dacă acest demers nu este declarat, atmosfera, spiri- 


tualitatea românească se resimte chiar de la un prim contact auditiv cu unele dintre 
lucrările sale. 


Este viu preocupat de ideea tratării variationale a temelor pe care le enunță — 
atit din punctul de vedere melodic — pasajele cromatice fiind nelipsite — cît mai 
cu seamă ritmic, pianistul Lipatti etalîndu-și și în creație neîntrecuta-i virtuozitate. 

Dinu Lipatti era și un bun orchestrator, dispunînd de o deplină cunoaștere 
a posibilităților tehnice și timbrale ale instrumentelor pe care le folosea în desfășu- 
rarea vocilor în partitură: Manifesta-chiar о adevărată pasiune din a. prelucra, tran- 
scrie sau orchestra diverse lucrări “ale altor compozitori, asa cum putem constata 
din manuscrisele rămase : Sase sonate pentru pian de Scarlatti, transcrise pentru cvin- 
tet de suflători, pe care le-a dirijat la: București, în concertul cu Orchestra Radio, 
din aprilie 19402; sau Pastorala. în fa. major de )::5. Bach, transcrisă pentru pian; 
Navarra de Albeniz, în «versiune personală» pentru pian, cum: notează Lipatti pe 
manuscris ; Continuo-la Offranda muzicală de ]. S. Bach, în colaborare-cu Nadia Boulan- 
ger (era în 1950, în-ultimulban al-vieții sale). Ca să nu mai^vorbim de acele cadente 
pe care le-a compus la cîteva concerte pentru pian și orchestră de Mozart și de Haydn. 

Într-o scrisoare din martie 1935, adresată lui Miron Soarec, Lipatti îi comunica 
prietenului său o mulţime de detalii privind felul în care decurgeau lecțiile de dirijat 
de orchestră, là clasa lui: Charles Münch. Toate ‘acestea creează imaginea, în final, 
a unui Lipatti” polivalent in arta muzicii, a dorinţei muzicianului de a stăpini cît mai 
multe domenii ale acestei arte, fapt ce va putea fi stabilit numai în urma unei analize 
minuţioase а operei 'sale. H D nt aic 2 
" — Formatia de compozitor, Dinu Lipatti o datorează în primul rînd talentului 
său și, nu în ultimul rînd, profesorilor săi : Mihail Jora, la Academia de Muzică din 
București, Paul Dukas și Nadia Boulanger la Ecole Normale de Paris. Pentru Mihail 
Jora nutrea o netármuritá dragoste: «lubitul meu Profesor», «Mult iubitul meu 
Profesor» — astfel i se adresa Dinu- Lipatti în numeroasele scrisori pe care ile că 
mitea din străinătate: Paul: Dukas 11: considera сачре unul dintre cei mai чч elevi 

i săi la clasa de compoziţie, iar Nadia Boulanger, care i-a urmat la catedră, -a pre 
puc cuis ie n j fectiunea ei pînă în ultimele. lui clipe de viață. 
tuit pe Lipatti și l-a înconjurat cu аїеср ое ep Sect aus Needs 

= ^n sala de concert, creaţia lui Dinu Lipatti nu s-a tacut a pre i 

Dacă în sala i de un oarecare interes. Șase dintre lucrările sale 

pe calea tiparului s-a bucurat totuși de 


ăină ă i ă în ti | vieţii lui : 
itate 1 ătate, însă numai două în timpu | 
2 р sd ss A i Sul clasic pentru pian si orchestră de coarde (Viena, Universal 


Edition, 1941), 


>" Nocturna їп fa diez minor pentru pian (Paris, Editions Salabert, 1956). 
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3, Sonatina pentru pian — « main gauche seule» (Paris, Editions Salabert, 1941), 

- Trei dansuri românești pentru pian și orchestră (Paris, Editions Salabert, 1954). 

5. Aubade — pentru cvartet de suflitori (New York, Rongwen Music, 1958). 

. 6. Pastorala in fa major de J. S. Bach — transcriptie pentru pian de Dinu Lipatti 
(Editatà de Schott — London, 1953) 

R Şapte alte lucrări au fost tipărite în România, la Editura Muzicală, fie separat, 
fie în anexa unor lucrări de muzicologie : 

1. Sonatina pentru violină si pian (1970). 

2. Simfonia concertantă pentru două piane si orchestră de coarde (1984). 

3. Patru melodii pentru voce de tenor și pian — pe versuri de Arthur Rimbaud, 
Paul Eluard și Paul Valery (1981). 

^. Cinci lieduri de versuri pe Verlaine (1985). 

3. Nocturnă pentru pian — pe o temă moldovenească (dedicată lui Mihail 
Jora), їп: «Prietenul meu, Dinu Lipatti» de Miron Soarec (1981). 

6. Primă improvizație pentru violină, violoncel și pian — dedicată lui Miron 
Soarec et Co., în: «Prietenul meu, Dinu Lipatti» de Miron Șoarec (1981). 

7. Cadente pentru Concertul. în. do major pentru pian și orchestră, K.V. 467, de 
Me în: «Dinu Lipatti» de Grigore Bărgăuanu si Dragoș Tănăsescu — Anexa 
1 о 

Rămîne în atenția noastră valorificarea pe calea tiparului a cel puţin sapte-opt 
lucrări mai importante ale lui Dinu Lipatti, ale căror manuscrise se păstrează în 
Biblioteca U.C.M.R. și în Biblioteca Academiei Române (cabinetul de muzică). 
n urmă cu șase ani am alcătuit, în cadrul Editurii Muzicale, un program de valori- 
ficare pe calea tiparului — într-o colecție « Manuscriptum » — a creaţiei lui Dinu 
Lipatti, în deplin acord, atunci, cu soția compozitorului, Doamna Madelaine Lipatti. 
Acest program rămîne valabil în continuare; cu sperarita cá el va putea fi concretizat. 
Lucrările propuse de noi sînt următoarele: 

1. Suita simfonică. «Șătrarii » — compusă în anul 1934, lucrare cu care Dinu 
Lipatti a obținut Premiul | la Concursul de compoziție « George Enescu». Are trei 
părți, intitulate programatic: «l. Vin șătrarii», «Il. Idilă la Floreasca», «11. Chef 
cu lăutarii». Manuscrisul și o reductie pentru pian făcută de Lipatti se păstrează în 
Biblioteca U.C.M.R. 

2. Sonata pentru pian din 1932, cu care Dinu Lipatti'a obținut Mentiunea a Il-a 
la Concursul de compoziție « George Enescu ». Fiind o lucrare elaborată de un mare 
pianist al epocii și apreciată ca atare într-o companie am putea spune selectă — alături 
de Paul Constantinescu și Constantin Silvestri — această sonată ar putea îmbogăți 
repertoriul tinerilor pianiști. 

3. Trei dansuri pentru două piane — lucrare compusă în anul 1937 și dedicată 
«à Madeleine Cantacuzene». О copie în cerneală a acestei lucrări se păstrează în 
Biblioteca Academiei Române, dar: numai pentru două dansuri, al treilea urmînă 
probabil să fie adăugat. Manuscrisul ar trebui confruntat cu cel al Suitei pentru două 
piane (1938), menţionată de Grigore Bărăgăuanu și Dragoș Tănăsescu în monografia 
citată mai sus. În cele două biblioteci, în care se păstrează manuscrisele lui Lipatti, 
o astfel de Suită nu am găsit. S-ar putea totuși să existe o corelație între aceste două 
lucrări. 

4, Introducere. si Allegro pentru * flaut- solo (1939) — « Commande rapide ! à 
Monsieur Roger Cortet», mentioneazá Lipatti pe manuscris. Lucrarea are două 
părți: un Rubato (4/4) și un Allegro (2/4). Cum literatura de specialitate a acestui 
instrument este destul de săracă, apariţia lucrării ar fi binevenită. Manuscrisul se 
păstrează în B.A.R. 
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9. Concertul pentru orgă și 


pian (1939), dedicat «à Mademoiselle Nadi A 
ger». Manuscrisul concertului ded se e. Nadia Boulan 


А К se păstrează în B.A.R.; pe prima lui pagină Lipatti 
a scris următoarele versuri: «j'ai composé cette Acei ANE: iOS i la; 
| Pour mettre en fureur les gens — graves, graves, graves !» (Charles Cros). Lucra- 
rea are patru părți: |. Allegretto, Il. Andante cantabile, III. Allegro grazioso si un 
Trio con molto espressivo, IV. Risoluto. Ín aceeasi bibliotecá se pástreazá si un 
Concertino, care nu reprezintá altceva decit partitura pianului de la Concertul pen- 
tru orgă, așezată în pagină de orchestră, ca și cum ar fi existat intenția compozito- 
rului de a orchestra partea de огра, Concertul pentru orgă si pian (în manuscris 
partea de orgă stă scrisă sub pian) a fost interpretat la București, cu un mare succes 
la public, la 8 decembrie 1970, de Horst Gehan şi Corneliu Gheorghiu (se comemorau 
atunci 20 de ani de la moartea compozitorului). 

6. Fantezie pentru pian (Fundáteanca, 31 mai 1940) — dedicatá « à Madeleine 
Cantacuzéne ». Manuscrisul se păstrează în Biblioteca UCMR. 

7. Allegro pentru violină solo, lucrare compusă tot la Fundáteanca, în august 1943 
și dedicată lui Corneliu Bediteanu, cel care i-a fost atît de aproape lui Enescu, lui 
Paul Constantinescu, lui Lipatti... Atît manuscrisul acestui Allegro — o reușită 
variatiune pe tema unei melodii de joc, larg răspîndită la noi si cunoscută sub denu- 
mirea de « Rata» — împreună cu opt scrisori adresate de Lipatti lui Corneliu 
Bediteanu («lubite coane Nelule) se păstrează în colecția dirijorului Mircea Cris- 
tescu, care a avut amabilitatea să le ofere, în copie-xerox, Bibliotecii « G. Breazul », 
urmînd să fie tipărite în: G. Breazul — Scrisori și documente, vol. III. 

8. Suita pentru două piane (Paris, 2 noiembrie 1938), a cărei primă audiție a 
avut loc la Paris, la 19 ianuarie 1939, în interpretarea autorului și a lui Nibya Bellini. 
Manuscrisul s-ar afla în colecția soției compozitorului 4. 

9. Fantezia pentru vioară, violoncel si pian (1936), dedicată «à mon Maître 
Alfred Cortot », al cărei manuscris s-ar afla în colecția familiei 5. 

Acestor lucrări li s-ar putea adăuga și unele transcrieri — cum ar fi Navarra 
de Albeniz (iunie 1940), al cărei manuscris să păstrează în U.C.M.R., sau Sonatele 
lui Scarlatti, pentru cvintet de suflători. 

Un таге interes în rîndul cititorilor l-ar stîrni apariția unui volum de cores- 
pondentá — « de la » si « către » Dinu Lipatti. În Biblioteca Uniunii Compozitorilor 
și Muzicologilor din Bucureşti se păstrează, în fondul Mihail Jora, nu mai puţin de 
53 de scrisori, în care elevul îi comunică profesorului tot ceea ce realiza în domeniul 
creaţiei, plîngîndu-se mereu de faptul că nu găsea timp suficient pentru a compune. 
La fel de revelatoare și pline de un spirit viu, de fin observator al oamenilor și al 
faptelor lor, ni s-au părut și cele adresate altor interlocutori, ca Miron Şoarec, Cor- 
neliu Bediteanu, Florica Musicescu etc. Sînt scrisori pline de o deosebită încărcătură 
emoțională și de un evident talent scriitoricesc, din. lectura cărora cititorul poate 
afla multe amănunte privitoare la activitatea de compozitor a lui Dinu Lipatti, dar 
mai cu seamă la pasiunea sa pentru arta compoziției muzicale. Xe 

=: : TITUS MOISESCU 
NOTE i SER A х ы 

1 Mosaingeon, Bruno — Convorbiri а Boulanger, Мап de Velde Editions, 1983 (v. 
PORE res. ЫШ ты Ыра București, Edit. Muzicală, 1981, р. 57—60. 

3 În monografia Dinu Lipatti de Grigore Bărgăuanu și Dragoş Tănăsescu (Bucureşti, Edit. 
Muzicală, 1971) sînt menţionate cadentele compuse de Lipatti la. patru Concerte pentru pian și 
orchestră de Mozart (în re minor, în mi bemol, pentru două piane si orchestră, în si bemol major 
și în do major) si la unul de Haydn (în re major). 


^ Grigore Bărgăuanu și Dragoș Tănăsescu, op. cit., p. 212. 
5 Idem, Ibidem, p. 214. 
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3i Sonatina pentru pian — « main 
^. Trei dansuri românești pentru pian si orchestră (Paris, Editions Salabert, 1954), 
о, на iN cvartet de suflători (New York, Rongwen Music, 1958). 
„9: ' astorala in fa major de J. S. Bach — transcripție pentru pj de Dinu Lipatti 
(Editată de Schott — London, 1953), S tue acul Bela ca 


Șapte alte lucrări au fost tipărite în Rom 
anexa unor lucrări de muzicologie: 
1. Sonatina pentru violină și pian (1970). 


2. Simfonia concertantă pentru două piane si orchestră de coarde (1984), 

3. Patru melodii pentru voce de tenor și plan — pe versuri de Arthur Rimbaud, 
Paul Eluard si Paul Valéry (1981) 

4. Cinci lieduri de versuri pe Verlaine (1985). 

3. Nocturnă pentru pian — pe o temă moldovenească (dedicată lui Mihail 
Jora), їп: «Prietenul meu, Dinu Lipatti» de Miron Soarec (1981). 

6. Primă improvizație pentru. violină, violoncel și pian — dedicată lui Miron 
Soarec et Co., în: «Prietenul meu, Dinu Lipatti» de Miron Soarec (1981). 

7. Cadente pentru Concertul în do major pentru pian şi orchestră, K.V. 467, de 

Mozart, în: « Dinu Lipatti» de Grigore Bărgăuanu și Dragoș Tănăsescu — Anexa 
1971). 
(eed în atenția noastră valorificarea pe calea tiparului a cel puţin sapte-opt 
lucrări mai importante ale lui Dinu Lipatti, ale căror manuscrise se păstrează în 
Biblioteca U.C.M.R. și în Biblioteca Academiei Române (cabinetul de muzică). 
n urmă cu șase ani am alcătuit, în cadrul Editurii Muzicale, un program de valori- 
ficare pe calea tiparului — într-o. colecție « Manuscriptum » — а creației lui Dinu 
Lipatti, în deplin acord, atunci, cu soția compozitorului, Doamna Madelaine Lipatti. 
Acest program rămîne valabil în continuare; cu speranța că el va putea fi concretizat. 
Lucrările propuse de noi sînt următoarele: 

1. Suita simfonică. «Șătrarii » — compusă în anul 1934, lucrare cu care Dinu 
Lipatti a obținut Premiul | la Concursul de compoziție « George Enescu» . Are trei 
părți, intitulate programatic: «l. Vin șătrarii», «Il. Idilă la Floreasca», «111. Chef 
cu láutarii». Manuscrisul și o reductie pentru pian făcută de Lipatti se păstrează în 
Biblioteca U.C.M.R. 5b ai : | 

2. Sonata pentru pian din 1932, cu care Dinu Lipatti.a obținut Mentiunea а 1-а 
la Concursul de compoziție « George Enescu ». Fiind o lucrare elaborată de un mare 
pianist al epocii și apreciată ca atare într-o companie am putea spune selectă = alături 
de Paul Constantinescu și Constantin Silvestri — această sonată ar putea îmbogăți 
repertoriul tinerilor pianiști. | а 

i 3. Trei dansuri к două piane — lucrare compusă în anul 1937 si dedicată 
«à Madeleine Cantacuzéne». O copie în cerneală a acestei lucrări se păstrează în 
Biblioteca Academiei Române, dar: numai pentru două dansuri, al treilea xe: 
probabil sá fie adáugat. Manuscrisul ar trebui confruntat cu cel al EX Бети бй 
piane (1938), menţionată de Grigore Bărăgăuanu şi Dragoș Tănăsescu ч Mir e 
citată mai sus. În cele două biblioteci, în care se păstrează manuscrisele lui A rete 
o astfel de Suitá nu am găsit. S-ar putea totuși să existe o corelație între aceste 
lucrări, ; 

4, Introducere. si Allegro pentru laut solo (1939) — « Commande е УА 
Monsieur Roger Cortet», menționează Lipatti pe manuscris. меде a ае 
părți: un Rubato (4/4) și un Allegro (2/4). Cum literatura de tă ER М 
instrument este destul de săracă, apariția lucrării аг fi binevenită. Man 
păstrează în B.A.R; 


gauche seule» (Paris, Editions Salabert, 1944 { 


à ânia, la Editura Muzicală, fie separat, 
fie în 
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do ош аад rad şi pian (1939), dedicat «а Mademoiselle Nadia Boulan- 
Sure E | ncertu ui se păstrează în B.A.R. ; pe prima lui pagină Lipatti 

atoarele versuri : «J'ai composé cette histoire — simple, simple,- simple, 
| Pour mettre en fureur les gens — graves, graves, graves |» (Charles Cros). Lucra- 
rea are patru părți: |. Allegretto, |]. Andante cantabile, III. Allegro grazioso și un 
Trio con molto espressivo, IV. Risoluto. În aceeași bibliotecă se păstrează și un 
Concertino, care nu reprezintă altceva decît partitura pianului de la Concertul pen- 
tru orgă, așezată în pagină de orchestră, ca și cum ar fi existat intenția compozito- 
rului de a orchestra partea de orgă. Concertul pentru orgă și pian (în manuscris 
partea de orgă stă scrisă sub pian) a fost interpretat la București, cu un mare succes 
la public, la 8 decembrie 1970, de Horst Gehan și Corneliu Gheorghiu (se comemorau 
atunci 20 de ani de la moartea compozitorului), 

6. Fantezie pentru pian (Fundăţeanca, 31. mai 1940) — dedicată «ă Madeleine 
Cantacuzéne ». Manuscrisul se păstrează în Biblioteca UCMR. 

7. Allegro pentru violină solo, lucrare compusá tot la Fundáteanca, în august 1943 
şi dedicată lui Corneliu Bediteanu, cel care i-a fost atit de aproape lui Enescu, lui 
Paul Constantinescu, lui Lipatti.., Atît manuscrisul acestui Allegro — o reușită 
variatiune pe tema unei melodii de joc, larg răspîndită la noi și cunoscută sub denu- 
mirea de « Rata» — împreună cu opt scrisori adresate de Lipatti lui Corneliu 
Bediteanu («lubite coane Nelule) se păstrează în colecția dirijorului Mircea Cris- 
tescu, care a avut amabilitatea să le ofere, în copie-xerox, Bibliotecii «С. Breazul », 
urmînd să fie tipărite în: G. Breazul — Scrisori si documente, vol. III. 

8. Suita pentru două piane (Paris, 2 noiembrie 1938), a cărei primă audiție a 
avut loc la Paris, la 19 ianuarie 1939, în interpretarea autorului și a lui Nibya Bellini. 
Manuscrisul s-ar afla în colecția soţiei compozitorului 4. 

9. Fantezia pentru vioară, violoncel si pian (1936), dedicată «à mon Maitre 
Alfred Cortot », al cărei manuscris s-ar afla în colecția familiei 5. 

Acestor lucrări li s-ar putea adăuga și unele transcrieri — cum ar fi Navarra 
de Albeniz (iunie 1940), al cărei manuscris să păstrează în U.C.M.R., sau Sonatele 
lui Scarlatti, pentru cvintet de suflători. ; ; i 

Un mare interes în rîndul cititorilor l-ar. stîrni apariția unui volum de cores- 
pondentá — « de la » și «către » Dinu Lipatti. În Biblioteca Uniunii Compozitorilor 
și Muzicologilor din București se păstrează, în fondul Mihail Jora, nu mai puțin de 
53 de scrisori, în care elevul îi comunică profesorului tot ceea ce realiza în domeniul 
creației, plîngîndu-se mereu de faptul că nu găsea timp suficient pentru a compune. 
La fel de revelatoare și pline de un spirit viu, de fin observator al oamenilor și al 
faptelor lor, ni s-au părut și cele adresate altor interlocutori, ca Miron yoarec, Cor- 
neliu Bediteanu, Florica Musicescu etc. Sînt scrisori pline de o deosebită încărcătură 
emoțională și de un evident talent scriitoricesc, din lectura cárora cititorul poate 
afla multe amánunte privitoare la activitatea de compozitor a lui Dinu Lipatti, dar 
mai cu seamă la pasiunea sa pentru arta compoziției muzicale. 

TITUS MOISESCU 


NOTE : i ЕМЕ 
1 Mosaingeon, Bruno — Convorbiri cu Nadia Boulanger, Van de Velde Editions, 1983 (v. 
« România Literară», joi 6 octombrie 1983). x uS 

2 Miron Soarec — Prietenul meu, Dinu Lipatti, București, Edit. Muzicală, 1981, p. dead 

3 În monografia Dinu Lipatti de Grigore Bárgáuanu si Dragoş Tănăsescu (Bucureşti, Edit. 
Muzicală, 1971) sînt menţionate cadentele compuse de Lipatti la patru Concerte кш ims 
orchestră de Mozart (în re minor, în ml bemol, pentru două piane si orchestră, în si bemol maj 
și în do major) și la unul de Haydn (în re major), 

^ Grigore Bárgáuanu și Dragoș Tănăsescu, ор, cit p. 212. 

5 Idem, Ibidem, p. 214. 
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PREMIILE UNIUNII COMP ZITORILOR 
MUZICOLOGILOR DIN ROMÂNIA Р! ANUL 1 


9 9 ( ) 


Marele premiu al Uniunii Compozi- 


WILHELM GEORG BERGER 
torilor si Muzicologilor, pentru în 


treaga sa activitate componistică și NU 


'icologicà 
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ULPIU VLAD 


Muzică de cameră 


Bucuria viselor — cvintet pentru 
flaut, vioară, violă, violoncel si per- 
cutie 


ADRIAN RATIU 


Muzică de cameră 
Sonata a cinque — cvintet pentru 
2 trompete, corn, trombon și tubă 


SAVEL HORCEAG 


Muzică de fanfară 
Ultimul drum al lui Mihai Vi- 
teazul — poem simfonie 
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— I A E RE 


FLORIN BOGARDO 


Muzicá usoará 

Rugáciune 

versuri: Mihai Eminescu 
Ínvatá-ne, Doamne, iubirea 
versuri anonime 


MIRCEA TIBERIAN 


Muzică uşoară 
Fragmentariu 


Silla song 
Arie — voce-pian 
Sfera 


LAURENȚIU PROFETA 


Muzică uşoară 

Păguboșii — musical în 2 acte după 
M. R. Paraschivescu 

Libret si versuri: E. Rotaru 


VINICIUS GREFIENS 


Muzică corală 
Codrule, Măria Ta 


versuri: Mihai Eminescu 
De urări si dati 
versuri populare 


DAN BUCIU 


Muzică corală 
Mică suită de iarnă 
versuri populare 


ALFRED HOFFMAN 


Premiul pentru crit 


ică muzicală 


25 


SEBASTIAN BARBU BUCUR 


Bizantinologie 

Cultura muzicală de tradiţie bi- 
zantină pe teritoriul României în 
sec. XVIII si începutul sec. XIX 


și aportul original al culturii au- 
tohtone 


RADU GHECIU 


Muzicologie 
Melpomene, Erato, Euterpe 


STUDI 


COMPOZIȚIA, CA ÎNFĂPTUIRE TEMPORALĂ 


ADRIAN IORGULESCU 


.  Intr-o proporție considerabilă, întreprinderea componistică este una de orga- 
nizare temporală, vădită pe mai multe planuri, după cum urmează: în orientarea 
propriului dinamism interior; în relevarea unui concept structurant-cinetic; în 
descoperirea unui tip de cronologie care să accepte în cadrele sale transpunerea 
motricitátii de stare si a ideii de evoluție preconizate ; în aplicarea concret-sonorá 
a proiectului ; în obținerea” finalitátii estetico-temporale a obiectului muzical. La 
rîndul său, aplicarea. proiectului pe materia cinetică pretinde alte trei intervenții 
de sorginte temporală îndreptate asupra fiecărei durate sonore în parte, asupra 
cuplării și aranjării duratelor în perimetrul ritmului, precum și asupra îmbinării 
în mișcare a sectiunilor componente ale formei. 

Această simplă enumerare de acțiuni implicînd — într-un fel sau altul — tim- 
pul ne oferă o incipientă panoramare privitoare la ponderea pe care o are dimen- 
siunea evocată în actele succesive ale producerii opusului. Fie că este vorba despre 
ipenetrarea sa în sfera simtirii sau a ideatiei, ori în diferitele manopere edificante, 
mixtiunea directă sau indirectă a timpului este o constantă în oricare dintre momen- 
tele constituirii componistice. În pofida dorinţei noastre de a analiza rolul timpului 
în fiecare dintre etapele menționate, oportunitatea efectuării unei atari cercetări 
riguroase și sistematice este oarecum nemotivată în prezenta conjunctură si, prac- 
tic, inutil de respectat în eșalonarea descrisă, întrucît demersurile creatoare rămîn 
imprevizibile, neîncadrabile într-o suită operațională. invariabilă. Ne vom mărgini 
deci, la _schiţarea- unor aspecte. vizind. temporalitatea instituirii componistice nu 
defalcat, ci în ansamblu, încercînd sondarea procesului pe anumite segmente ale sale. 

La prima vedere, s-ar părea că autorul capătă sentimentul temporalităţii lucrării 
sale în faza. execuției. Impresia este falsă, pentru că proiectul temporal înainte de a 
fi extratemporalizat de inteligență este trăire pură, timp de stare. Opusul se confi- 
gurează temporal în forul demiurgic înainte de a căpăta încarnare temporală. Dar 
chiar dacă timpul psihic este o realitate a ființei, iar timpul muzical o realitate a 
opusului (secundul apărînd în cadrele primului) valoarea, sensul, orientarea, purt- 
tatea timpului psihic se regăsesc și se validează în concretul timpului sonic. 

Tráirea originară dar si plăsmuirea şi deliberarea, conceperea și aplicarea au 
fiecare o durată și propun о anumită implicare temporală din. partea autorului. 
Se observă că transferul temporal este bivalent, fiindcă nu numai conştiinţa forma- 
пуз dă impuls temporal obiectului muzical сі şi acesta — In funcţie de sadua 
tituirii sale — influențează sub raport temporal conştiinţa compozitorului. эр 
este lesne explicabil, fiindcă lucrul elaborat răspunde empatic celui sui Am 
leste, iar acest schimb temporal pe traseul autor—opus—autor e багар get a 
întinderea actului de creație, Nu toate demersurile compoziționale se în 
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sfera temporalului, însă d 
$-O preconizeze și apoi 
temporală. Integrindu-se procesului, 
trul căruia se profilează timpul — m 
în dinamica edificării, identificindu- 
propria Viziune și propria ordonar 

mprejurarea că cronolo 


in clipa cînd muzicianul înce 


| | ре să intuiască devenirea sonoră 
să o realizeze, acțiunile s 


ale dobîndesc o certă direcționare 
artistul descoperă un timp al facerii, în diame- 
ha! exact spus = timpii lucrării, Dar subzistind 
se cu devenirea fonică, el ajunge să-și trăiască 
e cronologică, 
Se E ге r gla este mereu inventată ne prilejuiește constatarea 
SSW Ко a КЫШ h nouă « aventură » temporală pentru compo- 
ено р tá temporală, petrecută atît în plan intelectual cît și sensi- 
prinde torma sonoră a timpului cere un efort de imaginație, de intuiție, de 
aducere la suprafață a unei infinit de subtile dinamici de stare, într-o rînduire coe- 
rentă si evidentă, Émulatia emoțională nu se transpune automat în cronologie sonoră ; 
intervin în ecuația procesului o sumă de factori decizionali care distilează și orien- 
tează imboldul primordial, esenţa lui păstrîndu-se totuși și dovedindu-se recognos- 
СЫЙ, cum recognoscibile sînt și filtrele succesive ale gîndirii creatoare sau mane- 
vrele pur artizanale. Cum toate acestea se petrec în creuzetul conștiinței, reprezintă 
expresia particularitátii ei, astfel că structura cronologică a piesei sonore constituie 
proiecția parţială a structurii temporale a fiinţei autorului. 


Contribuția edificant-temporală a artistului se confundă cu aceea componistică, 
în ceea ce are aceasta mai caracteristic, întrucît, aproape fără excepție, intervențiile 
creatoare reclamă o sumă de mobiluri (motivationale, conceptuale, aplicative, apre- 
ciative) care au tangente multiple cu lumea lui Chronos. A înfăptui incumbá a gîndi 
și simți evoluția, a demonstra o atitudine estetică, Realitatea opusului descinde 
dintr-o perspectivă- temporal-ontologicá nuanţată, -deopotrivă -dintr-o -marcată 
sensibilitate temporală, fiind la limită o meditație asupra timpului în invesmintare 
sonoră. Prin obiectul muzical, autorul sconteazá conlucrarea temporală cu ascultă- 
torul, vizînd pe de o parte comunicarea unei dramaturgii cinetice, iar pe de altă 
parte — prin cea. dîntii, — о conexiune spirituală. Aceasta fiindcă individualitatea 
cronologiei invită și presupune redimensionarea sa în planul extremei generalități. 
Cu cît şi investiția temporal-generatore e mai interesantă și mai profundă, cu cît imple- 
mentarea ei pe materialul sonic.este mai fidelă si mai nuanțată, cu atit particularul 
operei se preschimbă în globalitate esenţială, iar timpul cuprins în interiorul ei sugerează 
şi exprimă. alinierea la condiția timpului ca fenomen unanim. 


Configurarea derivă dintr-o tendinţă de a contura forma specifică actului artis- 
tic, tendinţă mobilizată de o voință formativă, care după H. Read « constituie o 
reflectare a personalității artistului, si nu există artă semnificativă fără acest act de 
voință creatoare ». În situația muzicii, determinarea formativă se exprimă mai ales 
în modul cum se conduce timpul în cadrul opusului, reflexul unei anumite tensiuni 
creatoare. Se recunosc în formă toate demersurile succesive, toate avînturile şi 
stagnările procesului facerii — explicit temporale prin natura lor. Seu în 
cronologia operei și ceea ce nu auzim imediat, dar intuim ca intenție М realiza x 
formativă, ca acțiune de structurare. Intelegem în spatele aparentei gestul prin Sare 
s-a edificat și 71 înregistrăm temporalitatea, deducind-o din aceea Sons HER 
ratiei audibile ; timpul structurii ne ajută astfel să ajungem la cel al ela eA dea 
timpul reprezintă principalul factor de ordine în interiorul Spini кек ы 
coerenţa, nu-i mai puţin adevărat că în faza incipientă a alcătuiri кА $ н 
entru a tempera eventualele porniri temporal-formative nestăpînite, D те 
р la ansamblu. Rigoarea se opune, în acest caz, tendinței de structurare dezor 
Жр haoticá Este iarăși solicitat un efort de rigoare temporală, în sincronizarea, 
бу: lit succedarea diferitelor durate a diferitelor secţiuni care se combină 
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și întrepătrund în economia devenirii sonice. Elanul с 
bil, forma însă — cu toate că e de dorit s 
totuși dintr-un proces complex de de 
travaliu, consecvență pe spatii largi, 
ajunge numai prin exigent 

Ne-am putea întreba, dacă 
actului configurativ, inclusiv în c 


| | reator e spontan și imprevizi- 
а fle și ea spontană si imprevizibilă — rezultă 
cantări, clasificări, reașezări, care presupun 
а racord de idee și stare, ori la toate acestea se 
8 constructivă, prin autocontrol, 


prea multă severitate nu afectează cumva libertatea 
AS d MN v In ceea ce privește cronologia operei, în sensul estom- 
PRSE MATEI ȘI promptitudinii efluviului temporal. Nu impártásim. о atare con- 
Vingere ; ordinea pe care o instaurează timpul în cadrul formei, ritmului, sau duratei 
individuale nu este constrictivă, ci stimulativă, deoarece însăși organizarea presu- 
pusa ȘI înfăptuită prin temporalizare indică un aspect de intiativá artistică neîngră- 
dită, manifestarea expresă a inspirației, invenţiei, fanteziei creatoare. 

Activitatea formativă trebuie înțeleasă în desfășurare, cu fluxuri și refluxuri 
cu amorsările și dezamorsările sale tipice, cu perioade de avint urmate de perioade 
de acumulare, cu suite de proiecţii și inevitabile intoarceri. Aminteam mai înainte 
de aventura temporală a configurării și revenim asupra formulării, fiindcă ni se pare 
adecvată ; cum s-ar putea numi această înaintare din aproape în aproape, de la ceea 
ce este opera la un moment dat, spre ceea ce va deveni, deci de la cunoscut către 
necunoscut altfel decît aventură? Compozitorul pornește, într-adevăr, de la o vizi- 
une a întregului, dar e imposibil ca aceasta să cuprindă și să înglobeze toate detaliile 
mișcării, toate duratele, toate secțiunile, toate elementele de legătură dintre ele. 
Opera se constituie din mers, se edifică anticipind, căutînd, testînd. Timpul facerii 
încorporează timpul formei, îl intersectează și determină, întrucît cronologia se 
evidenţiază și se clarifică în procesul elaborării. Pentru a ajunge la formula configura- 
tivă dorită, corespunzătoare intenției originare, autorul traversează odată cu opusul 
său o sumedenie de etape, multe dintre ele neprevăzute. Chiar accesul său la timpul 
ideal preconizat al configurației este dificil, fiindcă între a anticipa în abstract o deve- 
nire şi a o realiza «de facto», drumul este anevoios și adesea imprevizibil, astfel 
că nu de puţine ori, compozitorul are impresia că nu își va putea atinge prin prelu- 
crarea scontată viziunea, fiind obligat să caute alte variante de aplicare, sau modali- 
táti alternative de continuare a ei. A: 

Artistul nu e scutit de surprize; el înaintează forînd, testind, explorînd, sim- 
tind în permanenţă pulsul lucrării, ființa acesteia în stare născîndă. A genera crono- 
logia presupune a o simți ca pe o dimensiune a interioritátii, căci forma temporală 
se validează pentru conștiința demiurgică în calitate de experiență temporală nemij- 
locită. Voința formativă se oprește asupra unei variante de evoluție sonoră — pe care 
o consideră valabilă — în funcţie de aderenţa acesteia la priorităţile si imperativele 
mobilității lăuntrice a autorului, dar varianta respectivă nu este de la bun început 
descoperită. Relevarea ei este pentru creator autorelevare, investigarea propriilor 
sale resurse de situare și de percepere temporală. 

Aceste tatonări prin. care se urmărește apropierea pînă: la identificare dintre 
intenţie și realizare au și ele o întindere în timp, subsumată timpului global al fău- 
гігії. Interesant e faptul că, într-o măsură oarecare, timpul durării se infiltrează în 
cel al configurației, oricum ве recunoaște în acesta din urmă, fiindcă opusul relict 
mulțimea. si. intensitatea intervențiilor artistice, fiindcă opera muzicală чап 
și exprimă minunata alchimie а genezei sale constituind încheierea și а ee 
Dramaturgia sonicá include duratele risipite ale tuturor Skpeniments or $ E 
indirect la acestea, deoarece forma se dovedește rezultatul unor вше Косе 
turante consecutive, ce-i marchează fizionomia. Cu toate că nu vio Ea аз d d 
diată a cronologiei sonice, ele transpar prin realitatea cinetică a piesei, P 
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(desigur, nu explicit, ci implicit) în edificiul sonor ca însemne distinctive ale pita 


Ew « Forma--apreciazà L. Pareyson —ca reușită a unor încercări, ca operă produsă 

p ce i se inventează regula, ca succes al unei formări care a știut să se organi- 
Sa AL MUT este în esenţă rezultatul unui proces: este procesul însuși ajuns la 

Integrind in cadrele sale multitudinea coordonatá a timpilor particulari ai 
operei, timpul formei apare, se profileazá și dezvoltă în perimetrul temporal al 
elaborării, astfel că acțiunile structurante — văzute ca initiative de manipulare a 
timpului sonic — își sesizează prezenţa în datele obiective ale cronologiei, recte în 
dinamica evenimentelor sonore, îndărătul cărora se ascunde o anumită succedare a 
demersurilor constructive, si ele partial depistabile. «Forma — spune esteticianul 
mai sus numit—nu este nici ultima etapă a procesului și nici efectul care îl transcede, 
iar față de ea procesul nu este пісі un antecedent temporal ajuns să fie irelevant, nici 
о cauză externă si tranzitivá. Forma este procesul însuși în formă concluzivá și. inclu- 
sivă, ceea ce înseamnă că nu reprezintă ceva separabil de procesul a cărui perfecțiune, 
încheiere este. Ea nu este doar o atestare vie a procesului formării sale, ci îi este mai 
degrabă o amintire actuală și o permanentă reevocare, pentru că îl include în sine în 
chiar actul în care îl încheie, și nu-l poate încheia dacă nu-l include ». 

O precizare necesară : compozitorul simte și lucrează timpul, îl edifică în varianta 
sa sonoră constituind configuraţia, dar în fond el nu-și propune să transmită o infor- 
matie temporală ca atare, ori „să stabilească [prin obiectul muzical o comunicare 
exclusiv temporală. Opusul nu este în sine purtătorul unui mesaj temporal decantat. 
Timpul este un mijloc, nu un scop, prelucrarea duratelor fonice, ritmizarea, alcă- 
tuirea cronologiei. sonore în ansamblu conducînd împreună la conturarea unei semni- 
ficatii cuprinzătoare, la dezvăluirea unui ethos. Evanescenta materiei muzicale este 
sursa tuturor apropierilor si conditionárilor dintre lumea sunetelor și aceea a timpului, 
ceea ce nu implică faptul că sensul fonic este captivul timpului. De bună seamă, 
afinitátile. sint. profunde, . legăturile consubstantiale, însă esența trimiterii vizează 
zonele vaste ale gîndirii și sensibilităţii umane în general și nu cele ale timpului în 
special. Prin modelare, artistul își canalizează energiile în direcţia investirii în mate- 
rialul apt a sugestiona (tocmai gratie actului formativ).o pluralitate de simtáminte, 
idei, comportamente, reprezentînd baza comunicării si care, desi prezintă numeroase 
tangente cu timpul, nu îl invocă în chip expres la stadiul denotatiei. — 

Evidenţa ne obligă să constatăm că, în ciuda înprejurării că timpul nu este 
finalitatea semnificației muzicale, el participă la eliberarea acesteia, în calitatea ce o 
îndeplinește de factor activ al structurii și de component al materiei sonice. 
Putinta de a impresiona a opusului este dependentă de calitatea intervențiilor tem- 
porale ale compozitorului; mai mult, înseși ideile, afectele, senzațiile difuzate posedă 
o anumită durată și un anumit ritm de desfășurare, indisolubil conexate de o exis- 
tentá și o ponderare temporală. Ei ғ А 

În instanța elaborării, proiectul formal care este deopotrivă concept și senti- 
ment-al' devenirii se transformă în impuls aplicativ, pentru ca ulterior, odată insti- 
tuită, configurația să dobîndească puterea unei autonomii reprezentative. În această 
tranziție, elementul catalizator îl constituie „sentimentul timpului, așa cum se 
prófileazá el în subiectivitatea artistului, fiindcă nota distinctivă a lucrării, poten- 
tialitatea sa de a sugestiona și a implica deschideri sînt condiționate de EN 
dimensiune a fiinţei, Sentimentul evoluției fonice polarizează fără Spl ек 
compoziționale, le oferă pecetea individualității, și tot prin acesta «se depaies 


ee 


1, E, Pareyson;. “Estetica. Teoria formativității!!.. Ed, Univers Bucureşti. pg. 410 
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о înțelegere pur tehnică și se descoperă fundamentele spirituale, forma universală 
ȘI concretă a timpului muzical, esența muzicii, unde se împletesc viața si gîndirea> 
(G. Brélet « Le temps musical »). 7 bed С 
хтео rd deri de RUE timpului înseamnă îndreptarul lăuntric ce îl 
C 4 $! conduce în diferitele etape ale arhitecturării sonore; este de asemenea 
integrat în instruirea materiei prelucrate, în reliefarea evoluției. Simţul timpului 
nu este — cum s-ar crede poate la o primă impresie — doar produsul afectivității, 
al spontaneitátii artistice imediate, întrucît în perspectiva sa se include și luciditatea 
solicitată de decizia structurării, Se remarcă deci un anumit rafinament cerebral 
presupus de sentimentul timpului, descins din adíncul ființei creatoare, dintr-un 
dinamism funciar acesteia și trecut prin filtrul rațiunii sensibile. Edificarea sonoră 
provine și se întemeiază pe numitul simt ce cumulează într-o sinteză de fiecare dată 
inedită concepţia cu intervenţia formativă. Ideea directoare, soluţiile de aplicare a ei, 
impunerea ritmului, a vitezei de înaintare a opusului, fluenta întregului, asamblarea 
sectiunilor, dar mai cu seamă imaginarea muzicii în diferitele momente ale consti- 
tuirii sale în desfășurare, evidențiază modurile de fiintare și exprimare a sentimen- 
tului temporal, prevalent în actul elaborării formale. 


Faptul că ne-am referit la simtul.temporal din perspectiva creatorului nu trebuie 
să conducă la greșita concluzie că aceasta ar aparține și s-ar manifesta doar în cir- 
cumstanta alcătuirii obiectului sonor, adică ar fi o calitate distinctivă și exclusivă a 
compozitorului; nicidecum, el aparține deopotrivă ascultátorului, pentru cá apti- 
tudinea în speță îi- favorizează accesul la. formă, la semnificație. Prin propriul său 
simt temporal, receptorul se pătrunde de temporalitatea opusului, o resimte ca 
apartinindu-i. Respectiva însușire. este. una general-valabilă; totuși, dacă pentru 
contemplator ea este necesară și importantă, pentru artist este decisivă, conditio- 
nînd reușita. Nu credem că greșim afirmînd că, ceea ce distanțează. un mare compo- 
zitor de altul, mai modest, este tocmai felul. cum intuiește fiecare evoluția, cum 
repartizează evenimentele sonore în timp. Modul de exprimare a simțului temporal 
la diferiți compozitori poate. constitui desigur tema unui interesant studiu de psiholo- 
gie a creației, mai mult decît atît, poate constitui criteriul fundamental în stabilirea 
unei tipologii artistice, și de ce nu, chiar un eventual element de evaluare, folositor 
îndeosebi în aprecierea unor personalități: ale muzicii actuale, unde selectiile par tot 
mai greu de efectuat. | 

Sentimentul timpului, sau altfel spus al devenirii muzicale, reprezintă o însușire 
prioritară a personalității, cu rol de ghidare în cadrul travaliului componistic. Cît 
privește înfăptuirea în sine, ea se concretizează într-o sumă de selecții, determinări si 
intervenţii asupra materialului, dificil de sistematizat, deoarece fiecare autor concepe 
și operează aparte, are motivații, gesturi și tehnologii artistice distincte, gusturi și 
idealuri estetice neconcordante. În spatele acestei extreme diversități de abordări 
și orientări, descoperim însă o constantă ce-și impune. prezența în toate sectoarele 
și în toate momentele procesului creator: este timpul implicat ca stare, idee con- 
structivá, materie, formă, esalonare de întreprinderi configurative. "Ә.М 

Întrucît am menţionat deja în contururi largi aspectele principale ale edificării 
temporale, accentuez în acest context o ultimă fațetă a acesteia, anume, interrelatia 
dintre infrastructura și macrostructura cinetică. Muzica este un flux coerent în care 
detaliul se reflectă în ansamblu și invers, iar în contactarea unui atare dublu circuit 
actul de ordonare temporală dobindeste o importanță capitală. чи анине 
dinamică a particularului trebuie adaptată la comandamentele dinamismului glo " 
respectindu-se o anumitá gradualitate a relaţiilor. Forma sonoră este e oaie 
sistem integrat de raporturi, dar și de ierarhii, dovedind o fizionomie ar : 
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д unor demersuri constructive în care prelucrarea temporală e 
cularea, asamblarea elementelor f. 


n cat prioritará. Arti- 
HUS intr-o иы variabilă ca puls, dar omogenă 
A repartizarea evenimentelor (succesiv sau si Î 
ERES UNI discurs (continuu ori discontinuu, ое ori CEDE IA 
fundar EN А ынна eyna combinații sintactice (structuri temporale 
P ЫДАН ПД, fece opțiune și o intervenție temporală — conduc, 

„la ivirea unei cronologii complexe. Realitatea cinetică a artei forțează 
compozitorul la efectuarea unui efort de extinsă durare temporală ce depășește 
acțiunea evidentă a ritmizării, sau a conferirii tempoului, pentru a accede la stadiul 
coordonării integrale a constructorului, Dependent, tocmai, de valabilitatea și via- 
bilitatea modalităților creatoare de a genera și releva o evoluție sonoră convingătoare, 
opusul apărut va întruni (sau nu) disponibilitatea de a impresiona și semnifica, 


pe intreaga sa desfășurare, 


Жж k 
»* 


Timpul este o dimensiune a conștiinței în general, a celei artistice în special. 
Parafrazindu-l pe P. Janet vom spune că a fi conștient înseamnă a te înscrie în povestea 
propriei tale experiențe, observație pertinentă și exemplară pentru activitatea 
creatorului, căci pentru el rămînerea în cadrele eului echivalează cu actul trăirii si 
realizării opusului. Ori acest act, care este unul din conștiință, presupune rapelul 
la experiența acumulată și reprezintă o experienţă de fiecare dată inedită a sinelui. 
Explorînd în lumea operei, autorul se autoexplorează, modelînd-o se automode- 
leazà — făcînd-o să pulseze vital îi împrumută ceva din vitalitatea personalității lui, 
îi donează adică o parte a propriei sale ființe temporale, gratie căreia creația se 
recunoaște în autorul ei, iar acesta în operă. 

Mai mult decît în oricare sferă de activitate, în procesul creației artistice par- 
ticiparea conștiinței se manifestă deopotrivă în planul reflectării cognitive, al impli- 
cării afective, al capacității anticipative sau' predicative, al celei proiective, al orien- 
tării spre atingerea unui scop. Toate acestea implică o derulare operaţională, ca și o 
prezentificare a mediului interior, o actualizare a cîmpului de conștiință, ce ne duce 
deîndată cu gîndul la dimensiunea timp, respectiv la valoarea structurantă a acestuia. 

O contribuție de prim ordin întru înțelegerea și explicarea mecanicii tempo- 
rale a conștiinței a avut-o H. Bergson. Pentru el, conștiința reprezintă o organizare 
superioară a elanului vital, un vad la întîlnirea timpului cu spațiul, de unde irup 
senzațiile, stările, ideile, atitudinile, ип interval де actualitate, în sensul acumulării 
și al migrării trecutului în prezent. Acesta este în opinia gînditorului modul de a fi 
al conștiinței, factorul. dinamizator al acțiunilor preconizate. « Fiind o trăsătură de 
unire între ceea ce a fost și ceea ce va fi (observăm că atit reconstituirea trecutului, 
cît și proiectarea viitorului presupune. reversibilitatea operațională), conştiinţa 
conferă, după Bergson, duratei continuitate prin endosmoză, întrucît stările se suc- 
ced fără să se distingă, nefiind exterioare una alteia, implicind о penetratie mutuală 
și definind o succesiune în simultaneitate. Astfel se produce o contracție a demer- 
surilor urmată de o adaptare explozivă, de extrapolare sau proiecție» *. 

Chiar dacă unele aspecte ale teoriei bergsoniene pot fi contestate, teza funda- 
mentului spațio-temporal al conștiinței, precum şi cea a proceselor temporale petre- 
cute înlăuntrul ei — împărtășite și confirmate aproape de toți marii filosofi (de la 
Platon, Plotin sau Augustin la Husserl sau Heidegger), ori de psihologi de talia lui 
Lipps, Freud, Jung, Piaget etc., — se impun ca postulate valabile pentru orice fel de 


—— 


1 p, Popescu-Neveanu: «Dictlonar de psihologie». Ed. Albatros Вис. 1878, pg. 142 
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cercetare vizind coordon 
ш бз ы gus bs a fora pînă la stratul intermodelărilor temporale 
«КҮ АШАА Mei Sscoper! sursa energetismului funciar exprimării 
muirea, instituirea, ca si an; Еа Latis c ea marchează їп chip dominant plás- 
M d d ^ bi ch А ngaJarea autor ului fatá de obiectul său estetic, cu atît mai 

· Cind acest obiect este unul cinetic, ca în cazul muzicii. Se stabilesc prin urmare, 
conştient, dar ȘI inconștient, o sumedenie de raporturi si conditionári temporale 
în сир! insul interiorităţii demiurgice, precum și între aceasta ca entitate formativă 
ȘI entitatea temporală a produsului pe cale de durare. 

« Constiinta — consideră M. Dufrenne — este mai mult decit cunoașterea, 
ea este cunoașterea cunoașterii ». Din perspectiva noastră, conștiința mobilizată în 
procesul creator realizează nu numai un act de constituire temporală, ci și unul 
de cunoaștere a acestei constituiri, ceea ce incumbă un demers de insinuare a sinelui 
in propria sa matcă temporală, de investigare a propriei sale dinamici pe care ajunge 
astfel să și-o însușească, s-o stápineascá, s-o conducă. Numai printr-o atare cunoaștere 
ȘI posesiune a eului său, artistul va reuși să-și resimtă ființa ca resortul fecundității 
creatoare și să treacă apoi la explorarea acestui rezervor. L, Blaga are dreptate atunci 
cînd observă că «ип adevărat creator nu se poate cunoaște pe sine însuși și eul său 
îi e totdeauna o surpriză neașteptată și neprevăzută », fiindcă disponibilitátile, pro- 
funzimile, corelările, redimensionările survenite la scara conștiinței sînt practic 
inepuizabile. Faptul de a cunoaște nu înseamnă însă a epuiza. Autorul trebuie să-și 
simtă, să-și tatoneze resursele, chiar dacă mai rămîn întotdeauna suficiente « pete 
albe », acele imponderabile ale ființei, pe care el însuși mizează atunci cînd dema- 
rează spre imprevizibilul care este. prezumtivul opus. Nu e vorba de a se istovi pe 
sine sondindu-se, ci de a dobindi oportunitatea de a accede la dominantele firii sale 
intime. In afara unei atari penetrări, ce comportă între altele și relevarea propriei 
alcătuiri, a propriei fizionomii și potenţe spirituale și a propriilor comandamente 
temporale, încercarea demiurgică rămîne pură ficțiune, sau nematerializatá intenţie, 
autocomunicarea constituind, indubitabil, cerința cardinală a reușitei. 

În paralel, investigarea zonelor abisale ale ființei aduce inconştientul cvasi- 
obscur la suprafața relativ clară a conștientului, ceea ce atrage după sine eliberarea 
unor energii și realizarea unor revelații absolut necesare în desfășurarea muncii 
creatoare. Există întotdeauna un «stoc» de rezerve în «depozitul» inconstientu- 
lui sau -al subconstientului ce pot și trebuie să fie valorificate și este probabil, ca 
tocmai accesul la acest debușeu — obținut printr-o strádanie de voință si concen- 
trare — să stea la originea particularitátii structurii artistice. În orice caz, coerenţa 
creatorului cu el însuși, ca și autovalidarea gestului său, componente determinante 
în conditionarea actului demiurgic, devin intangibile în absenţa penetrării si inte- 
grării autorului în chiar chintesenta individualitátii sale, partial absconsă. 

S-ar zice, că artistul își realizează la cotele supreme spiritualitatea și capătă 
sentimentul temporalitátii sale imanente în clipele înfăptuirii, prin confruntarea cu 
cronologia efectiv reieșită (ne referim la artele cinetice). Aceasta, pe de-o parte, 
deoarece pentru el a edifica opera înseamnă a-i imprima pulsiunile sale, iar pe de 
altă parte, deoarece, structura temporală a lucrării transmite la rîndu-i semnale 
creatorului, cu rol de influențare asupra sensibilităţii sale temporale, implicit asupra 
deciziilor lui constructive. Se remarcă aici un fenomen feed-back, ca reacție a efectului 
(cronologia operei) asupra cauzei (natura temporală a ач шш taoro MEN 
misă înapoi la centrul de comandă — conexiunea inversă — tinde s симе 
distanța dintre sistemul reglat și cel reglator, ceea се АМАН» озсо бане: în 
entropică, În acest fel, artistul față de care feed-back-ul poate fi p 


atele temporale ale creativității. Nu este posibil de ajuns 
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care va. păstra str | "alà iv (si i 
a. pastra strategia temporală), sau negativ (situație în care o v 


sente functia de comandă și control, stabileste pe aceastá c 
itate de optimizare a cronologiei. 
Privind. realitate 


a modifica) și care 
ale o subtilă moda- 


к war a creației «in extenso», comunicarea cu temporalit 

Și constituire a opusului reprezintă pentru autor modul predilect de a iata de я 
plasa în interiorul actului, în miezul incandescent al făuririi, de a trăi istoria împlinirii 
produsului său. Dialogind си opusul, ;simtindu-l. în devenire, contopindu-se cu 
aceasta, în diferitele stadii intermediare ale formării, cît și în formula finală, creatorul 
I$! consumă nu numai preaplinul sensibilităţii, ci și o anumită experiență de viață. 
: А subzista presupune a fi în timp, conștiința propriei subzistențe legîndu-se 
inseparabil de aceea a timpului. Coroborarea în speță, resimţită de orice ființă 
umană, este cu stit mai acut sesizabilă compozitorului, care prin specificul întreprin- 
derii sale generează obiecte temporale. Acesta este motivul pentru care el își implică 
existența în cronologia fonică, în sensul că timpul său interior este donat configu- 
rației cinetice, transpunindu-si dinamica latentă a subiectivitátii într-una evidentă a 
opusului. Lucrind timpul muzical autorul își modelează indirect propria interioritate, 
dobindind astfel о mai pregnantă dimensiune a mobilității sale funciare, o perspec- 
tivă mai exactă asupra însăși constituției și conţinutului său profund. Sub acest raport, 
a face este pentru artist sinonim cu a se autoreleva. 

"Mixtura spontână și intimă dintre percepția $i concepția vast-temporală a 
compozitorului și aplicarea lor pe concretul fonic este iarăși bogată în semnificații. 
Intre a trăi timpul ca realitate ontică și a-l produce ca realitate estetică se dezvăluie 
numeroase apropieri și distincții. Desigur, nu le vom evoca aici; subliniem, totuși, 
că posibilitatea de'a contura și a vehicula evenimentele în perimetrul configurației 
sonice este dependentă de o anumită situare și implicare a artistului în timp — ca 
experiență 'nemijlocită — si- vis-à-vis de timp — ca reflecţie temporală. Aceasta nu 
conduce însă la concluzia (pripită) că se stabilește întotdeauna și garantat o rețea 
funcțională ce contactează automat aventura temporală a instituirii fonice de memorie 
temporală, sau viziunea exhaustivă despre timp a compozitorului. Neîndoielnic, 
anumite raportări sînt inevitabile, dar ele au doar o valoare relativă și nu una absolută. 
Opera provine dintr-un climat de. generalitate (al conștiinței creatoare) și trimite 
la general (prin mesaj). În sine opusul muzical este deopotrivă un studiu de timp și o 
meditaţie temporală, fapt pentru care și invită la abstracție pe aceste planuri în momen- 
tul receptării. Structurarea se reazemă pe suportul unor convingeri și a unor pre- 
cepte estetico-filosofice-temporale aparținătoare creatorului, ce marchează alcă- 
tuirea și mai ales sensul lucrării. Cu toate acestea, operațiunile și principiile auto- 
rului nu percutează în sfera intelesului imediat, explicit al opusului, putînd fi doar 
eventual presupuse, intuite, deduse în contextul unei interpretări critice extinse. 
Pentru cá opera nu-i o expunere doctrinară, ci un fragment de viaţă. 

Desprinsă mai de grabă din ritmurile primordiale ale subiectivității, decît 
dintr-o orientare speculativă asupra timpului, lucrarea se ivește și apoi se dezvoltă 
în creuzetul simţirii, -gîndirii și voinței temporale a compozitorului. Intreaga sa 
personalitate participă la geneză, se mobilizează în actul structurárii. Astfel; afec- 
tivitatea implicată în flexiunea stărilor de spirit contribuie la reliefarea dramaturgiei 
sensibile a piesei sonore; gîndirea se evidențiază în definirea conceptului, a sche- 
mei devenirii muzicale, precum și în dinamica ideilor, în succedarea lor logică: 
în fine, voința se manifestă cu precădere în puterea de a împlini intenția formativă, 
în urmărirea tenace а țelului planificat, adică a unui construct temporal, ca și în 
alierea stării cu ideea. Voința mai este solicitată în descoperirea mijloacelor vala- 
bile — singurele. de altfel — capabile să difuzeze mesajul la parametrii săi optimi, 
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în strădania de a aduce la același numitor tendințele operei (uneori antagonice, 
cel mai adesea diverse), În ansamblu, se poate afirma că dimensiunea structurantă 
a elaborării văzută ca «modus operandi » este prelungirea intentionalitátii exprese 
a autorului, 


Functionalitatea numitelor paliere ale : 
de caracteristicile temporale ale individualității demiurgice, de situarea și aderenţa 
ei la timp ca dimensiune universală, de disponibilitatea sa de a se integra în « marea 
curgere » (L, Blaga). A construi timp sonor pretinde a avea un acut sentiment, 
atit al timpului exterior (al evenimentelor colaterale ființei), cît sí al celui inte- 
rior (al evenimentelor consubstantiale ființei). Între cele două categorii se stabi- 
leste о intercomunicare activă, din care în fond deschide — în urma încordării 
Și potentürii tuturor resorturilor personalității — cronologia muzicală. 

Ancorat în viață și totuși sustras imediatului ei anodin, opusul ca sí corolar 
de tendințe, vizează întotdeauna o deschidere largă, o semnificație cu putere de 
simbol. Particularul său trebuie să rezoneze într-o generalitate deopotrivă substan- 
Маја și evocatoare. Dintr-un atare unghi de vedere, destinaţia lucrării se revendică 
pe mai multe planuri: filosofic, etic, estetic, așa încît facultățile artistului se vor 
îndrepta simultan întru atingerea tuturor” acestor exigente. Intervine'aici "un act 
de asumată responsabilitate, de probitate profesională, de ratificare a gestului.crea- 
tor în instanța hegemonică a eului. Cum frumos mărturisește Th. Mann: «nu 
desávirsirea obiectivă este tinta creaţiei pentru mine, ci conștiința subiectivă cá 
nu puteam face mai bine». 

Forul lăuntric al artistului se raportează la timp nu numai ca dimensiune 
intrinsecă (a ființei), ci și ca dimensiune extrinsecă (a realităţii), orice creator po- 
sedind o perspectivă particulară asupra evenimentelor, fenomenelor, lucrurilor. 
Se remarcă pornind de aici poziționarea lui necondiționată faţă de istorie în general 
și de propria sa istorie înțeleasă ca experiență existențială în special. Într-un mod 
profund, capacitatea de a conferi operei valenţe vitale este dependentă de această 
percepție diacronică asupra lumii, ce influențează maniera de a vedea, înțelege, 
selecta, reprezenta datul comun în dat estetic. Și încă ceva: adesea s-a spus des- 
pre marii artisti că sînt « conștiințele timpului », ale epocii în care ги trăit, gratie 
aderentei lor conceptuale, estetice și morale (exprimată prin creație, dar nu numai), 
la ideile și idealurile cele mai avansate ale perioadei, prin adeziunea la înnoirile 
valoroase aduse în perimetrul fiecărei etape istorice. Constiinta artistică trebuie 
recunoscută astfel, și apreciată în funcţie de modul cum oglindește dinamica pro- 
ceselor sociale si în măsura în care ia atitudine față de ele, dar mai cu seamă de- 
pendent de felul cum reușește să le transfigureze, restituindu-le omenirii ca fapte 
de viață, pătrunse Че un autentic fior artistic. 


piritualității rămîne însă dependentă 


ABSTRACT 


In a considerable proportion, the componistic act is one of temporal organization, iN 
can be seen on more levels, as it follows: in orientation on the own inner dynamism ai d 
out a cynetic-structural concept; in discovering a type of chronology which ср d 
its limits the transposition. of the state-driving and of the ideea of golulan i in egre 
sonorous application o the project ; in obtaining the aesthetic-temporal (pA: ds da 
object. In its turn, the application of the project on the cynetical аа pre Pp SEN 
interventions of temporal origins, which are pointed towards Bi n S Rhe fomno 
combination and arrangement of these durations inside the rhythm, as 


the component parts of the shape. 
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ration of the actions implying in a way or another — the idea of 
in the successive 


m Incipient enlarged observation about the share held by the dimension evoked 
o NE BAR NAA Might it be its penetration into the sphere of feeling or idea, 
Че Азы ves ^ oi operations, the direc t or indirect interference of the represents 
AR Ed EE h кеа during the componistic process, In spite of our wish to analyse 
RESY ANE At ach of the stages mentioned above, the opportunity of doing it is rather 
- otiva ec and, practically speaking, useless to be complied with 
dds N we of creation remains un predictable, impossible to be framed in an invariable ope- 
© Suite, That is why we are going to confine ourselves to sketch some aspects referring 


to the temporali componistic ac | i 
NS the temporality of the componistice act, not separately, but toghether, trying to sound into 
* process on certain segments of it, 


along the described phasing, 


PROCEDEE VARIATIONALE Si FORMA DE SONATÁ-— 
DIMENSIUNI ALE GÎNDIRII MUZICALE ENESCIENE 


MOTTO 
I known a bird can fly, a fish can swim and an animal can run. For that 
which runs a net can be made; for that which flies a corded arrow can 
be made. But the dragon's ascent into heaven on the wind and the clouds 
is something which is beyond my knowledge. 


Confucius 


VIOREL CRETU 


1. Un model sintactic. Pentru a putea pătrunde cu ușurință în substanța studiu- 
lui, enunțată în titlu, prezentarea sumară a unui model-propunere de analiză sintac- 
tică este necesară. Bineînțeles, punctul de plecare se sprijină tot pe intuiție însă, 
odată depășit acest moment, o anumită metodologie, riguroasă, ne va permite dacă 
nu elaborarea unui eșafodaj teoretic-analitic incontestabil, atunci cel puțin construi- 
rea unui sistem prezentînd avantajele de a avea o solidă metodologie la bază, de a 
reconstitui realitatea partiturii în acord cu date generale ale unor vaste cercetări 
anterioare și, nu în ultimul rînd, de a nu contrazice acea extremă complexitate de 
scriitură și expresie desprinzindu-se din pagina cu portative enescianà. — — 

Ideile de început sînt așadar cuceriri ferme ale muzicologiei : « Nicht die Klan- 
greize bestimmen die Psyche, sondern diese fügt sich und ihrer Eigenart die Klan- 
greize ein (.. .) Im bewussten Leben wird das Ganze eines Eindrucks um so klarer, 
je mehr es sich gliedern lässt, im Unbewussten ist es umgekehrt: jede Gliederung 
droht die Totalităt zu trüben,’ Denn indem man die Einzelheiten aus dem Ganzen 
herauslóst, sind sie nicht mehr psychische Inhalte, sondern werden zu Begriffen, 
sie erfahren eine « Abstraktion » (Herausziehung) aus dem Ganzen (. . ) Die Aus- 
gangsfrage also, ob wir eine zeitliche Abfolge als ein « Bild » (d.h. quichigitigen 
Eindruck) fassen kónnen, ist dahin zu beantworten dass wir es nicht nur рм, 
sondern müssen (...) Das Bewegungsbild ist ein noch viel grósseres Wunder als 
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die Tonempfind 
in eine Vorstell 
Simultaneindruck umwertet »! 
duce la o reprezentare conce 
deocamdată faptul c 


ung und die Bewegung; denn diese existieren an sich, jenes aber nur 
ung, die den wirklichen Vorgang, eine verlaufende Bewegung, in einen 

i Asupra extrem de importantei idei cá auditia con- 
ptuală vom insista mai tîrziu pe larg, Ne interesează 
d à motivul muzical poate fi descris succint (si desprins din context 
in scopuri analitice) prin atribuirea unei dinamici (Bewegung) specifice astfel, încât, 
în spatele diverselor sale ipostaze variationale (Verânderungen) el poate fi totuși re- 
cunoscut. Retinem deci aspectul atomar al Bild-ului, o conștientizare a primei impre- 
sii («eine über den Ersteindruck hinausgehende Betrachtung ») náscind conce 


= vw Ч , pte 
(E.Kurth vorbește aici despre « Nachbild »). 


La Enescu, fapt este că, în general, motivele care apar cu limpezime sînt de 
Obicei investite cu rol tematic; asupra noilor orizonturi deschise de forma de sonatá, 
vom insista, de asemenea, mai tîrziu. Plecînd de la evidența cvasi-intuitivá a motivu- 
lui, să expunem acum, foarte pe scurt, un model de analiză pe care îl vom deforma 
ușor, dezvoltindu-l apoi în complexitate și orientare astfel încît să servească paginile 
următoare. Tot motivul stă la baza modelului analitic propus de Speranța Rádulescu?, 
definit, în filiatie structuralistá, ca «sintagmă melodică polarizată de un singur 
accent culminativ sau expresiv », structurat « binar » pe baza opoziției a doi ter- 
meni (sau secvențe melodico-ritmice): termen marcat vs termen nemarcat. Autoa- 
rea mai definește configurația («aspectul sau conturul melodico-ritmic al unui mo- 
tiv »), celula («schemă melodică, abstractă care subîntinde motivul »), considerind 
că, în procesualitatea analizei, observarea dimensiunilor. metro-ritmică și melodică 
are prioritate în fata celor timbrale și dinamice. Nu este exagerat să vorbim de о 
paradigmă motivică са de o mulțime ordonată (distingem deci un « motiv-proto- 
tip», o «structură-pilot >; noi vom vorbi de temă a paradigmei). De asemenea, în 
procesul alterării configurației unui. motiv, cu finalitate. variationalá, se observă 
faptul că se poate ajunge la configurații unde identitatea « de pornire ».este păstrată, 
respectiv distrusă; aceasta revine la afectarea sau neafectarea structurii binare pri- 
mordiale, introducîndu-se deci o nouă opoziție structurat vs inform. Analiza se va 
ghida după aceste direcții (în segmentele expozitive predomină nealterarea identi- 
t&tii initiale, în timp ce segmentele dezvoltátoare cunosc așa-numitele « pseudo- 
motive » si « figuri ») operaţiile variationale enesciene fiind, de asemenea după un 
model structuralist, clasificate după modalitățile în care este afectată tema paradig- 
mei și după topos-ul (termen marcat sau: nemarcat) de incidență a modificărilor. 

Fără a intra în detaliile acestui interesant tip de analiză, să abordăm acum înseși 
schemele de gîndire ale autoarei (si, indirect deci, relevanta analizelor), scheme 
juste, fără îndoială, dar susceptibile de a fi astfel generalizate (autoarea recunoaște 
deschis acest lucru) încît « bătaia » lor să crească considerabil. Ne vom servi aici de 
instrumente operaţionale. Astfel, conceptul operational. se referă la «calitatea соп- 
ceptelor de a putea sau nu să fie folosite (în diferite grade) în mod nemijlocit în cer- 
cetarea fenomenelor studiate »?. Se disting, aici dimensiunile, ca « expresie a proprie- 
tátilor pe care conceptul le reflectă» (în: termeni. logici, e vorba de determinările 
obiectului, cărora le corespund notele, predicatele conceptului), variabilele. fiind 
expresia teoretică a unei componente a dimensiunii (aceasta fiind de obicei complexă), 
mijlocul de măsurare al. variabilelor constituindu-l indicatorii («Pentru са indi- 
catorul să constituie un element de mediere a dimensiunii, este necesar a se asigura 
legătura dintre concret și abstract, dintre sesizabil şi inteligibil » „Căile de formare 
a sistemului conceptual. operational. sint: operafionalizarea. conceptelor (căreia У 
corespunde procesul logic de diviziune, cale саге ne interesează aici) Y — • 
zarea indicatorilor (căreia fi corespunde procesul logic de clasificare). La rindul ei, 
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operationaliz 
$i verticală (« desfacere 
nivelului de reflectare 
cretul ontic »). 


are > lori t (privi 
area conceptelor poate fi orizontală (privind desfacerea genului în specii) 


à conceptelor în subconc epte ierarhic inferioare sub aspectul 
», spre concepte « din ce în ce mai puțin abstracte, spre con- 


Să incercăm acum prinderea ideilor expuse într-un 
ale cărui interpretări se arată a fi interesante, Îl preluám după Solomon Marcus 
ȘI Monica Tătărâm, Interactiuni ale tendințelor globale contemporane 5. Fără a mai 
prezenta interpretarea specifică dată de autori modelului lor, vom menționa питај 
terminologia de bază și cîteva posibile corespondențe ale ei cu terminologiile de mai 
sus, Astfel, elementul «princeps » este tendința (« latură» a unui complex social 
în cadrul folosit de autori); pentru început (vom dezvolta acest început), o putem 
interpreta ca o paradigmă motivică muzicală, Întreg sistemul de tendințe se lasă 
structurat printr-o mulțime de coordonate (atribute, parametri); ele pot fi asimilate 
dimensiunilor, pe care le relevă conceptele operaționale, și le putem apropia de sis- 
temul de operații sintactice variationale și dezvoltátoare propus de Speranța Rádu- 
lescu. În raport cu o tendință oarecare, o coordonată ia valori, de obicei, ele alcătu- 
ind mulțimi ordonate; in acest caz, lor le pot fi asociate, grosso modo, indicatorii 
muzical vorbind, fiecărei valori corespunzindu-i un motiv din șirul paradigmei moti- 
vice. respective. 


lată, pe scurt, modelul matematic. Fiind date două tendințe x și y, fiecare are 
п componente corespunzătoare celor n coordonate. Componenta lui x care cores- 
punde coordonatei C; este mulțimea val. riior r pe care tendința x le poate lua în 
raport cu С;. Deci, în raport cu Cy, eterogenitatea dintre x si y este dată de etero- 
genitatea dintre x; și y;. Eterogenitatea se definește cu ajutorul diferenței simetri- 
ce: e(x;, yj) = x; Ay; о distanță măsurînd această eterogenitate fiind dată de car- 
dinalul diferenței simetrice, aceasta fiind deci o distanță în sens matematic. Putem 
acum măsura eterogenitatea a două tendințe în raport cu n coordonate (e = etero- 
genitate, d — distanță): 


sumar model matematic, 


ау) = 2 da. y) 


Rafinăm acum modelul considerînd valorile unor tendinţe, date de «inci- 
депта » coordonatelor, ca alcătuind mulțimi ordonate, în spiritul definirii primare 
a indicatorilor şi a operationalizárii conceptelor. Fiecărui C; îi asociem un sir finit 
s, alcătuit din valorile СЇ, Gh... Ci, ale lui C;. Fiecărei perechi de termeni din acest 
sir îi asociem valoarea absolută a diferenței rangurilor lor, distanță calitativ nouă, 
notată 8. Reaplicînd diferența simetrică de mai sus (si simplificînd mult expunerea), 
observăm, ca parametri relevanti, valoarea maximă, respectiv minimă a lui & dife- 
renta lor o numim d — diametru. Distantele d si $ pot fi combinate. Pentru mulți- 
mile de valori xj, yg, Va, Și Wa, de n în raport cu Ce, dacă d(xy,. ya) = dv. wi). 
eterogenitatea este mai mare dacă à — diametrul diferenţei simetrice este mai mare. 
Se pot evalua acum eterogenitátile a două tendințe (sau coordonate) în raport cu 
fiecare coordonată (tendinţă) și în raport cu toate coordonatele (tendinţele). Mai 
întâi însă, putem calcula dv intre douá coordonate oarecare i şi j în raport cu 
o tendinţă n: c(i, j, ny>card(ip ju) unde P jy denotă mulțimile de valori ale tendin- 
еі n în raport cu coordonatele i și j. La fel se calculează și distanța între două ten- 
dinte oarecare în raport cu о anumită coordonată, Distanţa dintre două tendinţe 
oarecare în raport cu toate cc ordonatele se obțin prin însumarea distanțelor dintre 
respectivele tendințe în raport cu fiecare coordonată : 
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n 


st(u, v) 2 t(u, v, i) 


| Calculul distanței dintre două coordonate oarecare în raport cu toate tendin- 
te TS sc(i, Ј) — se face asemănător. lată acum aprecierea poziției unei tendinte] 
unei coordonate oarecare față de toate celelalte tendințe) coordonate, Putem estima 


eterogenitatea, notată h, unei tendințe n în raport cu o singură coordonată (autorii 
au, în modelul lor complex, 60 de tendinţe și 9 coordonate) : 


'0 


ht(n, i) 4 t(n, т, i), 1</<9 


man 
sau in raport cu toate coordonatele : 


9 . ‘0 
sht(n) = У" he(n,) = > (п, m) 

i= т=1 

т1 
Analog se calculează eterogenitatea unei coordonate în raport cu o singură 
tendință sau în raport cu toate tendințele. Se poate evalua zpoi contribuția fiecărei 
tendințe / coordonate la etercgenitatea întregii matrice de tendințe și coordonate. 
Pentru a estima contribuția unei tendințe la etercgenitatea întregii mulțimi de ten- 
dinte si coordonate se însumează măsurile de eterogenitate ale tuturor ccordcna- 
telor în raport cu acea tendință (analog pentru estimarea contribuției unei ссог- 
donate); pentru latura formală trimitem la studiul citat, noi preocupindu-ne aici 

de interpretarea ideatică și. muzicală a datelor introduse. 

Ce ne poate «spune» așadar o colationare a ideilor de pînă acum? Їпїїї, se 
observă cá operationalismul modelului este evident: diviziunea logică intervine 
în sensul operationalizárii orizontale (dimensiunile se desfac in variabile, tendin- 
tele se analizează prin prisma coordonatelor) si verticale (coordonatele iau valori, 
ordonarea lor permitind introducerea indicatorilor, ceea ce va permite introduce- 
rea relativantá a eterogenitátii). Apoi, modelul permite interpretarea unor concepte 
teoretice-muzicale: configuratie, temá a paradigmei, variatie, dezvoltare etc., 
avînd o aplicabilitate certă pentru datele unui text muzical unde variația stă la loc 
de cinste (pentru aplicarea la sonată, el este însă insuficient). 

Să încercăm acum cîteva interpretări specifice muzicale : 1) tendințe = para- 
бірте motivice oarecare, distincte între ele; coordonate = tipuri de operații sin- 
tactice (de pildă, cele urmărite de Speranţa Rădulescu); șiruri de valori = subpara- 
бірте ordonate deoarece stabilirea « din plecare » a coordonatelor conduce la ase- 
menea ordonări; eterogenitatea va surprinde măsuri ale procedeelor variational- 
dezvoltătoare; 2) supratendintá = о paradigmă motivică oarecare; tendințe = 
subparadigmele din diferite macro-segmente ale sonatei (Expoziție, Dezvoltare): 
coordonate și valori = vezi mai sus; eterogenitatea permite sesizarea unor deose- 
biri / asemănări în funcție de localizarea motivelor; 3) supratendintà = paradigma 
temei |; tendința = subparadigmele temei | din diferite macro-segmente; coordo- 
nate, valori, eterogenitate == vezi mai sus, O discuţie asupra acestor interpretări 
poartă asupra stabilirii coordonatelor : pe lîngă operaţiile sintactice amintite pot 
fi adăugate alte « grile», eventual polare (diatonic | cromatic, INE EAM nh 
rato | rubato etc.), problema fiind à relevantei instrumentarului analitic in е 
partitură, Apoi, pot interveni ierarhizári fie între tendinţe (unele sint mai A dee 
au cardinal superior, importanță tematică sporită, amplitudine variaționa t 
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etc), fie între coordonate (punînd în 
avem deja un început de opțiune). | 
unei subparadigme, determin 
factori exteriori și / sau interi 
dintre concluziile studiului 
celor sugerate mai sus). 


| 1.0 logică artizanală, Expunem mai întîi cîteva idei, diverse, care au contri- 
buit la organizarea acestui studiu; ele sînt disparate, însă o reunire a lor sub semnul 
specificității faptului muzical devine de interes. Prima și cea mai importantă idee 
privește deosebirile dintre modul «discursivă de cunoaștere și cel «artizanal— 
artistic », ca opozitie « în problema cunoașterii inspirate, ca tip distinct față de cunoa- 
$terea discursivă» pledîndu-se pentru «o cunoaștere care se realizează în act: а 
afla făcind nu meditind, În faptul de a face se instalează un raport misterios cu ade- 
vărul însuşi : explicaţia este înlocuită aici cu expresia ( . . .), gîndirea artistică pune 
în mod unic problema raportării la: materie » 5; bineînţeles, problema nu e noui, 
aici ea fiind exprimată limpede, opunînd două entități clar formulate. Aceeași di- 
rectie genetică, aplicată de data aceasta la genul superior, al conștiinței, respectiv 
cunoașterii, o surprindem la Henei Ey, ale cărui idei le redăm aici pe scurt. Se in- 
troduce ideea de. «cîmp al conștiinței », infrastructura conștiinței constituite în 
cîmp find dată de «sens»: «Orice cîmp al conștiinței, oricît de rudimentar ar fi 
el sau oricît de. puțin deschis ar fi la o tematică, este un topic (. ...) El se organizează 
în raport cu acea dată a simțului (Sinngebung) care este axa sau vectorul experienței »7. 
Sensul se particularizează. ca «scenă. a actualitátii trăite și vorbite» («dacă Eul 
admite datele de simt, adică întîlnirea (. . .) cu о exterioritate ireductibilă la subiec- 
tivitatea sa, percepţia nu va intra niciodată în cîmpul conștiinței fără să devină, din 
trăire, automiscarea constituției sale » 8), introducindu-se aici o «funcție thetică », 
de fixare a «clarităţii » realului prin exercitarea «puterii legislative » de a fi prezent 
de a (își) ordona realitatea. Această «dispunere în prezent» cere o «disponi- 
bilitate specială », fiind premizá a «articulării » Eului în. cîmpul experienter(« Dacă 
Selbstlichkeit, subiectivitatea, este acea dimensiune a conștiinței саге, departe de a 
o separa o integrează lumii.sale, acest lucru аге loc numai la. un nivel superior, cînd 
conștiința, luciditatea sa, o deschide către prezent, lăsînd subiectul. liber să descrie 
o. infinitate .de. mișcări, garantate Че invariantul formal al conștiinței sale (...) 
Vom putea adăuga că « facultativitatea » cîmpului este proprietatea subiectului aces- 
tuia. Eul care vorbește, care gîndeşte, care acționează (. ...) este Eul care nu consimte 
să fie posedat de experienţă, сі el să o posede »?). În frumosul edificiu identic. al 
autorului, locul ocupat de «amintiri» (vise, «imagini » etc.) este la baza unei 
piramide al cărei. vîrf îl reprezintă perfecta articulare-implicare a Eului în cîmpul de 
conștiință, ordonarea fiind de la ipostazele « destructurate » (visul e lipsit de « mun- 
danitate », fiind, slab articulat prin funcţia thetică) spre cele ale conştiinţei lucide, 
structurante. În fine, această. polarizare o. putem gîndi, extinzind-o, după-Hans Ro- 
bert Jauss (amintim aici al treilea generator » al ideaticii studiului nostru) sub forma 
asumării unor roluri în lumea reală, respectiv cea ideală, autorul distingind genurile 
(literare) eroic, picaresc (straturile superioare si inferioare ale realității sociale) 
sí bucolic (alternativă în afara societăţii), trăiri corespunzătoare « necesităţii pro- 
funde a individului către alteritate » 10, 

Să încercăm acum o rezumare, în perspectiva dezvoltării ulterioarer, a celor 
expuse, Prima idee. privește cunoașterea artistică drept cunoaștere prin facere: 
rodul de cunoaștere este diferit, ceea ce nu anulează însă cunoașterea ca atare. Uti- 
litatea unei abordări genetice este firească, la fel cum, pentru un constructor, firesc 


plan secund parametrii timbrali și dinamici 
In fine, limitele între care « joacă » amplitudinea 
ate după coordonata Сү, sînt date de acțiunea unor 
ori, ideea aceasta meritînd, mai departe, atenție (multe 
muzicologic citat surprind clare nuantári în spiritul 
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este să Isi înceapă munca la temelia casei $i nu la acoperiș (deși 
işi ureste un plan), Această geneză a cunoașterii poate | 
articulare-structurare а subiectivitátii : drumul intuitiei s 
In fine, faptului artistic îi este proprie o anumită « duplicitate » real-ideal pe care 
nue fortat să о apropiem de acel plan al constructorului menționat mai sus; de fapt, 
mai plastic e să vorbim de constructor ca de un cioplitor în stîncă: acesta nu edifică 
о realitate, el o modifică, 

Sărind cîteva etape, vom spune că vom vorbi de concepte de 
redevabil unor idei ale teoriei valorilor, considerînd aici muzica dintr-un unghi 
mai puțin semiotic cit filosofic; aceasta nu e o disjunctie: « noțiunea sí semnificatia 
sint — prin continutul lor — identice, iar deosebirile dintre ele se bazeazá numaí 
pe faptul că un același proces cognitiv este apreciat din unghiuri de vedere diferite, 
chiar dacă sînt indisolubil legate între ele: într-un caz din punctul de vedere al pro- 
cesului de gindire iar în celălalt al procesului de limbaj » 22 )(unii autori spun chiar 
că sensul este ceea ce « rămîne » din concept după procesul de comunicare), Să vedem 
care ar fi specificul conceptului artistic; amendat de ideile expuse, Plecind de la 
celebra analiză kantianá a cunoașterii, distingînd opinia (considerarea a ceva ca ade- 
vărat avînd conștiința că această considerarea este insuficientă subiectiv si obiectiv), 
credința (considerarea e subiectiv suficientă și obiectiv insuficientă) și știința (consi- 
derarea e suficientă atît subiectiv cît și obiectiv), vom apropia ideile noastre de cele 
subsumîndu-se credinței, în sens Капап, Evidenţa opțiunii este incontestabilă, 
sperăm. În privinţa esteticii, la. modul general, acea cunoaștere prin modelarea a 
materialului ne trimite mai degrabă la ceea ce Kant cuprinde sub termenul «bun» 
(«Pentru a considera că ceva este bun trebuie să cunosc de fiecare dată care este 
natura obiectului respectiv, adică să am un concept al lui. Pentru a considera că obiec- 
tul este frumos nu am nevoie de aceasta (. . .) Satisfactia produsă de ceea ce este bun 
trebuie. să depindă de reflexia asupra unui obiect, reflexie care conduce spre un 
concept oarecare (indiferent care.anume); prin aceasta ea se deosebește și de agrea- 
bil, care se bazează în întregime pe senzaţie » 12) acceptia'care riscă să contrarieze 
multe maniere de gîndire dar ре care o imbrátisám ferm — extrágind-o însă din 
edificiul ideatic kantian — întrucît ea spirijiná acea «logică artizanală» pe care 
vrem sá o dezvoltám pe scurt. aici. A 

- Aceste, pagini, privind. deci mai. mult asupra - « dimensiunii. gîndirii muzicale 
enesciene », au, ca fundament, ideea că. « factorul evaluant este prim, originar, cris- 
talizat, încît cunoașterea rațională nu este decit exteriorizarea acestui factor, care 
predetermină orice.experientá prin natura lui intrinsec calitativă și orientarea lui 
selectivă > 13. Vom încerca deci să reconstituim gîndirea muzicală printr-o tentativă 
de «substituire » a cărei bază rezidă într-o înțelegere a teoriei valorilor astfel mo- 
delată încît să permită cuprinderea faptului muzical. 


II. Despre “sonată. “O''abordare succintă a problematicii sonatei, în speță, a 
formei de sonată cu Reexpozitie concluzivă, ne oferă sprijin argumentativ, pentru 
ideile de mai sus. Pentru orice compozitor e știut faptul că, înainte de a aşterne notele 
în partitură, în mintea sa se creionează contururile, configuratiile liniilor care vor 
fi investite cu valente tematice, locul lor «de întîlnire » constituindu-l Reexpozitia 
concluzivă (Rc). Bineînţeles, acestei pre-figurări îi lipseşte acea claritate se кез 
atributul piesei finite însă, fără o numită calitate « de convietuire » a Nes pa 
segmentul final, deși ele vor avea latente contrastive exploatabile in pu) pes 
autorul nu purcede mai departe la lucru, Rc, în acest stadiu incipient, brat a e 
tabilá sonată «in nuce», acestui model aplicîndu-i-se pe кер Д-У, Me m 
prinse din H. Ey privind nașterea obiectului în conștiință ca asumare trep 


, înainte de orice, e| 
fl ginditá, după H. Ey, ca 
pre concept este deschis, 


un tip special, 
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anumite itáti rae i 
pi E рыш aspect genetic îi adăugăm diverse alte idei în 
i ai oii el PT. rmá, respectind; între anumite limite (foarte elas- 
Ft aie M alai e pagini 4, am propus, la diferite niveluri, unele ex- 
са исе, logic-formale, respectiv alethic-clasiale, pentru această bine cris- 
talizată formă. Numitorul comun îl constituie însă, indiscutabil, ideea potrivit că- 
reia autorul, abordind acest gen muzical, este tinut sá se raporteze la anumite conven- 
tii, la o normă, Nu e exagerat de spus că tipologia acestor norme se apropie de asa- 
numitele reguli ideale (« sînt reguli ideale normele care se referă la modul de a fi, 
la existență și nu la acțiune (...) Ar fi totuși greșit ca regulile ideale să fie gindite 
Са norme privind mijloacele pentru un ѕсор» — n. n., normele tehnice; ele «nu 
sînt legate cauzal cu idealul» 15), aspectul normativ fiind « dat » așadar în vederea 
obținerii unei structuri conceptuale distincte, configurate de-a lungul secolelor. 
E limpede că aceste idei nu contrazic realitățile partiturilor enesciene, acestora 
fiindu-le caracteristice atît. sintezele tematice din Rc cît și respectarea normelor 
sonatei, respect cu multe licențe semnificative însă. 
IV. Elemente de teorie a valorilor. Să revenim la ideile autorilor din care am 
citat pînă acum pentru a vedea în ce măsură ele se pot integra într-o acceptie spe- 
cifică a teoriei valorilor, subiect de extremă vastitate, din care vom extrage însă 


numai acele idei și acel model a cărui punere în pagină este fructuoasă din perspectiva 
întregului studiu. 


Din punct de vedere ontologic, valoarea este deopotrivă ancorată în obiectiv 
și în subiectiv; la aceasta trimit îndreptățit ideile preluate după Kant (în alte contex- 
te însă) despre «credință», «bun», ele fiind « porţile » spre conceptualizare. În 
privința caracterului lor: «Valorile nu au existenţă ci au valabilitate, Ele nu au tem- 
temporalitate ci eternitate. Afirmarea unui existent nu are temei și implică introdu- 
cerea unui sens din afară, pe cînd afirmarea unei valori este propriul ei temei și 
este un sens «în sine». Negarea unui existent nu conduce spre non-existent, spre 
neant, pe cînd negarea unei valori (...) înseamnă afirmarea unei valori contrarii, 
intim corelată cu еа» 16. Structurarea valorilor relevă polarizarea, ierarhizarea 
graduală si intraductibilitatea lor, ca atribute principale. 


În privința gnoseologiei, am afirmat deja preponderența, pentru artist, a 
-axiologiei, determinînd gnoseologia; artistul (își) cunoaște lumea prin prismele unor 
statuări-filtre (valorice) anterioare; nu trebuie însă absolutizat sensul acestei depen- 
dente. « Contextul genezei valorilor », care ne interesează aici, îl preluăm după 
Valentin Mureșan, de unde vom prelua și alte idei : nevoi — interese (nevoi constien- 
tizate) — scopuri (ca proiecții subiective) — valori (hipostazieri ale scopurilor), 
« contextul existenței valorilor » prezentînd aceeași schemă, cu sens inversat їпѕа:17. 
Prin prisma intraductibilitátii valorilor, vom adopta clasificarea valorilor după clasi- 
ficarea nevoilor, concepte primare, luate aici în accepţia lor intuitivă, la vedere, 
această clasificare urmînd a fi apoi speculatá prin «punerea în funcțiune» a unui 
simplu aparat matematic. Valoarea este o entitate complexă, subiectiv-obiectivă, 
căreia nu îi este străin procesul de conceptualizare, prin reflectarea ei în conștiință. 
Autorul mai face distincția între stări de lucruri efectiv-posibile (putînd aici integra 
scopurile) si perpetuu-posibile: Valorile vor fi stări de lucruri perpetuu-posibile avînd 
statutul standardelor; ele vor avea ип nucleu descriptiv, „o componentă expresivă și o 
componentă .normativá. Am rezumat aici considerabil idei expuse și argumentate 
pe multe pagini; vom încerca acum o primă aplicare-adaptare la fenomenul muzical. 

În studiile anterioare, am considerat că, semiotic privind, denotatul unui con- 
struct muzical este o stare psihofiziologică. Poate fi această abordare convertită 
în termenii. specifici ai teoriei valorilor? « Lucrurile ne sînt indicate prin percepții, 
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Selo Son Аш ten men eter e д чыл 
OBI guis greu atea» specificá, diversá, a fiecăreia dintre 

componente, bineînțeles, valorii artistice atribuindu-se o « exacerbare » 
a Re pana expresive. Noi vom spune că valoarea muzicală poate fi privită prin 
т A e кееш, între nevoi și entități specifice, de natură concep- 
ez au pra acționează, ca un filtru, sentimentele, stările psihofizio- 
E AED a VIn pegtru a vorbi de valoare, e necesară asocierea specifică, 

, re nevoi și acele predicate, note ale concept-valorilor (standard- 
valoare la V. Mureșan) — cărora le putem apropia conceptul «interes » — astfel 
incit să putem avea o « reflectare în conștiință » ca « proces de valorizare », propul- 
sind deci nevoia spre constituirea ei, prin conceptualizare, în valoare. Unii autori, 
plecind de la același punct, cel al primordialitàtii nevoilor, vorbesc despre bunuri 
materiale / spirituale ca « satisfactori ». Aici expunem o opinie diferitá, cel putin 
din prima valorilor operei de artă: satisfactori sînt predicatele concept-valorii pe 
care are sens să le luăm ca predicatie esențială (Pe), după terminologia aristotelică, 
deoarece păstrăm aici «condiția» de stare perpetuu-posibilă. Considerăm — cre- 
dem pe bună dreptate — că această nouă poziţie nu contrazice punctul de vedere 
semitotic expus. 

Să încercăm acum o primă. aplicație muzicală. Nucleul descriptiv al valorii 
muzicale e dificil de aproximat; lăsăm deoparte lucrările de tip programatic. Subiectul 
este vast, ideatica fiind diversă, noi preferînd însă să deplasăm accentul aici asupra 
celorlalte | componente. 

Componenta expresivă o vom aborda pe o cale oarecum ocolită.. O judecată 
de valoare, care este judecată de cunoaștere, poate fi formulată ca judecată modală: 
dictum-ul reprezintă expresia nucleului descriptiv în timp ce modus-ul reprezintă 
expresia componentei expresive (și nu numai), cunoașterea privind deci reconsti- 
tuirea «universului de sentimente » al autorului. Polarizarea, ierarhizarea si intra- 
ductibilitatea valorilor aduc acum repere suplimentare, modus-urile fiind în relație 
cu așa-numitele atitudini propozitionale. Să pornim pe o cale inversă: observăm că, 
în Вс, se petrece o suprapunere-osmozá a tuturor temelor sonatei, fiecare temă 
avînd aici o configurație aparte, apartinind, la rîndul ei, unor paradigme motivice 
mai mult sau mai puțin dimensionate, pe care am văzut cá le putem ordona după 
varii criterii operaţionale. Nu e forțat deci să spunem că intraductibilitatea valorilor 
stă în relație cu un anumit tip de incomensurabilitate a paradigmelor, motivice, în 
timp ce ierarhizarea trimite la ordonarea motivelor, polarizarea fiind «expresie » 
a limitării acestora și. a existentelor unor teme paradigmatice. Fiecărei teme, fiecărei 
paradigme i-ar corespunde deci un anumit modus, o anumită atitudine propozitio- 
nală, intraductibilă prin raportare la o altă paradigmă, exprimabilă printr-o judecată 
modală al cărei modus relevă o anumită complexitate. « Nașterea» modus-ului pri- 
veste deci acea cunoaștere prin conceptualizare și aici putem vorbi de predicaţie 
esențială (Pe) și predicatie accidentală (Pa), aceste subconcepte surprinzind specifi- 
citatea valorilor. Cum le putem preciza? O primă, cale pentru delimitarea Pe ar fi 
cea analoagă asa-numitei descriptii minimale; vom introduce ulterior alte PRAE 

Componenta normativá este o altá dimensiune a valorii. MS cá, i Я 
sînt preferate acele configurații care, în linii mari, au mai fost folosite în segmente 
dezvoltătoare; și aceste idei le vom extinde mai tîrziu. 

V. Un model matematic pentru valori. Să folosim acum un EE 
simplu pentru această teorie a valorilor, unde valorile se ela ii Аек 
lor 29, Elementele primare le constituie nevoile, grupate în muti mea no ee 

тап i tualizabile. Modificind aici specificul ideaticii. autori:or, 
entitáti generice, concep 
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vom spune că nevoilor le sînt asociate predicate 


pulsează » genetic, spre valoare, nevoile din N, fenomenalitate « filtrată » de stările 
psihofiziologice în modul descris mai sus. Multimea predicatelor concept-valorilor 
notată S, este de asemenea alcătuită din entități generice (conceptul « interes » la 
V. Mureșan nu e departe de această acceptie). 


Considerăm aplicația g :N — P(S), asociind fiecărei nevoi o mulțime de predi- 
cate din S astfel încît datele concept — (« standard » —) valorii încep să se contureze. 
Vom adopta, pentru simplificare, o axiomă a utilității (pentru orice n în N, g(n) 
este nevidă) și o axiomă de completitudine (pentru orice s în 5 există cel puţin o 
nevoie n în N astfel încît g(n) conține pe s). Vom spune că nevoia n, este dependentă 
de nevoia n, dacă orice predicate s satisfácind pe n, satisfac și pe n; altfel scris, 
(п) с glini). O mulțime N, de nevoi este numită independentă dacă nici o nevoie n 
din N; nu este dependentă față de complementara lui N, în N. O mulțime N, 
de nevoi este numită completă dacă orice nevoie care nu se află în N; este dependentă 
față de Nj. O mulțime de nevoi este numită nucleu (după alti autori, «sistem de 
nevoi ») dacă este în același timp independentă și completă. Mulțimea S este partial 
ordonată prin relația <<. Un predicat s; este considerat minimal dacă nu există nici 
un s în S astfel încît s< s; s; fiind deci de grad de generalitate maxim sau, schimbînd 
unghiul de vedere, s; poate fi sesizat ca descriptie minimală (exemplară). Relația < 
aproximează ierarhizarea graduală și polarizarea valorilor (submultimile S; din S, 
ordonate, sînt finite, avînd minim și maxim); $ este parțial ordonată: se poate vorbi 
de intraductibilitatea valorilor ca incomensurabilitate prin < între toate elementele 
din S. Orice nevoie din N; pentru care g(N;) contine cel puțin un predicat minimal 
este considerată o nevoie vitală. Autorii mai introduc conceptele «sistem vital 
complet» și « nucleu vital ». Deosebirea între multimile vitale de nevoie si cele 
complete și / sau independente constă în 'aceea că proprietatea dea fi vital este ato- 
mară în timp ce celelalte sînt esențial 'globale. 

"Să încercăm o primă interpretare muzicologică plecînd de la distincția motiv / 
figură: motivul își păstrează articularea timp marcat / timp nemarcat, fiind deci 
recognoscibil ca atare, în timp ce figura pierde această articulare deși ea poate fi 
redusă la o formă « dezvoltată » (nu « variationalá », în terminologia de la început) a 
unui motiv și / sau a unei teme paradigmatice. O apropiere nucleu de nevoi-para- 
digmá variațională (alcătuită din motive), respectiv mulțime dependentă-paradigmă 
dezvoltătoare (alcătuită din figuri) ar fi, credem, verosimilă. Să ne reintoarcem acum 

la Rc, еа fiind locul de întîlnire al temelor principale ale sonatei. În virtutea acelei 
amintite intraductibilități a valorilor, vom spune că, în procesul conceptualizării, 
i se poate atribui fiecărei teme principale un predicat minimal astfel încît mulțimile 
de nevoi corespunzătoare sînt vitale. Am mai afirmat totodată că, în Rc, predomină 
configurații cel mai des întîlnite în Dezvoltare. Preluăm această observație pentru 
a încerca o modelare-ăproximare a componentei normative, făcînd deci un pss 
nou pe linia conceptualizării. — ' меб 

^ Considerăm aplicaţia 1:5 — P(N) unde, pentru orice s în 5, h(s) este mulțimea 
necesară și suficientă (în sensul dat de autori) putînd fi satisfăcute de s(inclusiv) T 
mativ-conceptual (spre deosebire de aplicatia g, colorată ex presiy-conceptuai; 
la aceste distincții vom reveni), astfel încît mulțimea nevoilor vitale este reuniunea 
acelor h(s) pentru care s este minimal. Nevoile din h(s) nu au însă aceeași I 
si le putem ordona astfel: n 7? Ns introducîndu-se deci o: prioritate C 
Relațiile: descrise pot fi combinate. Un caz interesant, poate cel es beoe de 
o interpretare muzicologică adecvată, este cel al relației de dependenţă semi : 


ale concept-valorilor, care « pro- 
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N N ео о OI 


g(nj) qe ȘI pentru cel puțin un predicat s din g(n.) avem n, — n, în timp ce 
entr i ; SOSA ; Кыс e А 
pentru fiecare s din g(n,) nevoile П ȘI ny sint necomparabile prin — , 


uliul despre Pa. Autorii introduc « mulțimea D de dorințe », « mul- 
MASS АЙИН Da « multimea Z de satisfactori », elementele stînd aici sub 
nul subiectivizării, al relativului. Ele sînt corelate la conceptul primar al mulțimii 
N prin F:N > P(D) exprimînd dorințele de satisfacere a unei nevoi n din N, respectiv 
f:1— P(Dx Z), asociindu-se și satisfactorii respectivi. Nu insistăm deoarece e limpe- 
de cursul ulterior al ideilor în această direcție, evidența că, într-o operă finită, cu 
caste i cele la nec ți) ginditi drept constructe muzicale, reprezintă 
p'inirea perfectă a ideaticii autorului — dorințele (eventual « scopurile » după 
V. Mureșan) si satisfactorii (constructele) putînd fi corelate bijectiv — fiind la vedere. 
„VI. Elemente de teoria valorilor muzicale. Încercăm acum о completare a 
ideilor expuse dintr-o perspectivă care, plecînd de la achiziții ale fenomenologiei, 
nu e departe de scheletul ideatic rezumat, obiectul de studiu privind însă îndeaproa- 
pe valorile artei. Se pleacă aici 20 de la o complexă analiză si teorie a semnului, des- 
compus în semnificant, schemă preconceputuală (idee de sorginte kantiană, antici- 
pată de «lecton »-ul stoicilor, analoagă în mare măsură «nivelului semiologic » 
la ). A. Greimas) semnificat, referent. Însă cunoașterea la nivelul « intermediar » 
al schemei preconceptuale se poate îndrepta fie spre semn (înscăunîndu-se așa-numita 
« semiosis »), fie spre imagine (origine a « prezenței »), temelie a operei de artă care 
nu exclude însă, la alt nivel, nivelul semnificației (unde comunicarea e cerută obliga- 
toriu). Caracteristicile conceptualizării sînt descrise divers: « putem afirma că dis- 
tingerea, identificarea diferitelor tipuri ale datului revine înţelegerii (. . . .) pornind 
încă de la Aristotel, cu toate cá flagranta (alt concept de bază al autorului — n. n.) 
se oferă percepției în mod direct și instantaneu, predicatul de existență nu este 
conținut în percepție ci rezultă în urma unei judecăți (. . .) odată cu judecata, chiar 
dacă aceasta pare implicată în actul percepției, este pus în valoare primul plan al 
înțelegerii, prima izotopie. Cît privește prezența, prima izotopie reprezintă, dim- 
potrivă, recunoașterea non-existentei (. . .) izotopia fundamentală este dată de prin- 
cipiile logicii, fără de care nu poate fi atribuit nici un predicat și nici nu se poate 
izola vreun subiect. Principiile logicii (. . .) constituie structura implicărită înțelegerii, 
fără alt corespondent real în afara propriei realități, în sfera conștiinței: ele nu re- 
flectă structura realității. ..) Eroarea constă în faptul de a nu distintie face între 
diferitele planuri de izotopie, fiecare dintre acestea caracterizînd un anumit referent. 
Prin urmare, este clar că realitatea ce se dă în flagrantá nu coincide și nu poate să 
coincidă cu nici o conceptualizare, în afara unui predicat generic de existenţă (. . .) 
Însă predicatul de existență poate fi imediat exigibil la nivelul nemijlocit al percep- 
еї. La acest nivel, prezența și flagranta caracterizează două planuri de izotopie abso- 
lut distincte у 21. E limpede deci că ideea expusă, în privința prezenţei, se înveci- 
nează mult cu cele afirmate mai sus referitor la anterioritatea datului axiologic în 
fata celui gnoseologic si la nașterea, în conștiința artistului, a unor entități (care 
pot căpăta ulterior statut de valoare) a căror dependență de realitatea inen, 
este îndepărtată. Discutia despre adevăr se tranșează ușor la acest nivel : adevăru 
este semnificat avînd ca referent existentul (care trimite la ființă; un anumit hege- 
lianism al terminologiei e clar); așadar, în fata unor entități născute de pide id 
autorului, adevărul se particularizează la însuși respectivul autor care, permanent, 
este «în consens » cu sine însuși (termenul trimite la « adevărul caise На! : ias 
tizat de Jürgen Habermas si care, cu cîteva minime modificári, poate fi ap io а 
succes întrucît fundamentarea lui e neontologică). Prezenţa poate M Pe si Pa: 
ceptual. Structura ei o putem deci, din punct de vedere genetic, divide 
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« In acest context, apare iimpede diferența dintre semiosis și mimesis: 
ul oid cr lia ч adică transformare a unei prezențe în sens (о putem 
simila ar acceptia nu e departe de descriptia minimaláteoretizatá mai sus — п.п.); 
mimesis-ul este reproducere și aproximare a flagrantei » 22 (îl apropiem deci de Pa). 
Perspectiva genetică este din nou evidentă. 

ў Nu mai insistăm asupra complexității edificiului teoretic al autorului citat; 
îl vom continua cu ideile altui estetician, Roman Ingarden, provenind din aceeași 
mare școală, spunînd de la început că cele preluate după C.Brandi pot fi subsumate 
valorilor estetice, « deasupra » cărora se « supraetajează » valorile artistice: « În 
mod obișnuit nu se tine seama de deosebirea esențială dintre valorile artistice si 
cele estetice (adică cele descrise mai sus — n.n.). Valorile artistice, așadar cele care 
eventual revin însăși operei de artă, sînt de natură operativă, Opera de artă este 
un instrument (mijloc) pus în slujba unui scop (. ..) Ca valoare în esenţa ei functi- 
onală, respectiv operațională, valoarea artistică este relationalá, adică valoare a ceva 
folosit pentru a obține altceva, valoare raportată la ceea ce urmează să fie obținut » 22, 
Perspectiva se schimbă imediat, avînd acum cale liberă spre introducerea compo- 
nentei normative, din definiția valorii (si pentru funcţiile de adevăr). 

Să vedem cum. putem interpreta muzical ideile introduse. Am spus deja că 
sonata «in писе», al cărei viitor e în primul rînd în Rc, poarte fi ginditá ca pre- 
zență, respectiv valoare. estetică. Ambii autori vorbesc, analizînd această entitate, 
de structură de sistem închis (respectiv « structură categorială »; orice perturbare 
duce la modificarea valorii estetice) și de posibilitatea reconstituirii « istoriei » 
(respectiv «structură, de ansamblu categorial polifonic »).. Semnele sonatei «їп 
писе » — făcînd egalitatea expusă de C.Brandi, schemă preconceputală = nivel 
semiologic — nu stau în relație de incompatibilitate (reamintim: «credința», ín 
acceptie kantianá, exclude contradictia). Preluînd ideea intraductibilitátii generale 
a valorilor, în măsura în care sonata «in. nuce » este prezență (= valoare estetică) 
complexă, semnele ei vor fi ireductibile, idee exploatabilă în spiritul judecăților 
sintetice, al inerentei hegeliene. 


În măsura în care sonata, « in nuce» este prezență, sonata finită și-o insuseste 
ca flagrantá, ca refernt deci, (aceeași) schemă preconceptuală (re)deschizindu-se 
la alt nivel izotopic, spre semiosis, la fel cum opera de artă, ca valoare artistică, « tra- 
duce » operațional valoarea estetică. Și valoarea «artistică raportată la sonată o 
putem analiza ca valoare, prin prisma. definiţiei lui V.Muresan; componenta norma- 
tivă va fi aici însă importantă, putindu-se introduce criterii de adevăr în funcție de 
îndeplinirea -« scopului » operei de artă (ne reamintim că am definit anterior sonata 
prin prisma regulilor ideale), ea permitind, indirect, considerații asupra celei mai 
importante componente a valorii. estetice în sens comun — componenta expresivă, 
Atingerea acestui nivel va permite un început de abordare al dihotomiei expuse 
după H.R. Jauss, cea între planurile real şi ideal. 


VII. Condiţionările logicii artizanale. Să пе reintoarcem iarăși la valoarea muzi- 
cală. Ne reamintim că discuţia asupra” nucleului descriptiv am lăsat-o în suspensie, 
O primă aproximare a componentei expresive am dat-o prin sumara емони 
а mecanismului matematic la capitolul V; am reţinut de acolo idei cu privire la nu- 
clee de nevoi, în sens general. Să le dezvoltăm așadar, Am văzut că, ate precara 
discuţiei asupra valorii estetice a sonatei ca operă de artă finită, осе m м 
nivel de conceptualizare (izotope) superior, pe drumul semiosis-u'ui. kel im 
privim componentă expresivă de nivel superior ca fiind complexă. Mai ame ла 
că analiza textului muzical enescian arată preferința vădită noi iubi pete 
configuratiile din segmentele dezvoltătoare, preluate, în ipostaze ase 


semiosis-ul 
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în Rc, al cárei rol privilegiat l-am evidentiat in repetate rînduri, A tă «d 
dentá» o putem. converti în componentă normativă, mai exact 5 hi pie ple 
« componentele » componentei normative, singura care ne và preferi 
prinzind două aspecte: a) nivelul superior si, parțial, diferit (pentru a debat hs 
me, trebuie vorbit in prealabil despre schimbare, actiune etc.) la care se is A pda 
componenta normativă, care permite și introducerea valorilor de SA er Mire: 
șan vorbește, de asemenea, de adevăr pentru acele judecăți pe marginea res ectării 
notelor valorii etc); b) dependenţa convertită aici în componentă SCORE tra d 
trenează întreaga complexitate a valorii, respectiv a componentei expresive 
lizate » în Dezvoltare, ci numai acea (acele) notă (note 
fi «legate » de configurația motivicá. 


« loca- 
) ale concept-valorii care pot 


5а ne apropiem așadar de componenta normativă amintită, pe care о vom 
transcrie, în spiritul logicii deontice diadice a lui Wright, prin Оф [ q) cu p în Rc, 
q in Dezv si insemnind cá este obligatorie (asupra pertinentei sensului functorului 
deontic vom reveni) prezenta motivului р corespunzind unei anumite valori, dacă 
în Dezv am avut motivul q, corespunzînd eventual aceleiași valori (acest aspect îl 
lăsăm deoparte aici), p și q făcînd parte din aceeași paradigmă, fiind în poziţii apro- 
piate; nu înțelegem legăturile dintre Rc și Dezv neapărat în sensul faptului că vom 
găsi acolo numai «figuri» și « pseudo-motive » — aspectul variational și / sau dez- 
voltător, în raport cu expunerea temelor la început, e evident. Pe marginea nor- 
melor, Wright relevă șase componente, dintre care trei au importanță sporită, 
alcătuind nucleul normei. Le vom aborda pe rînd. În privința condiţiilor de aplicare, 
putem observa cá norma transcrisá mai sus eo normă ipotetică, preluind și noi deose- 
birea pe care autorul o face între normele tehnice, conditionind existența normei 24 
și normele. ipotetice, conditionind conţinutul normei; optám astfel întrucît e clar 
că interpretarea mentionatei fenomenalitáti drept normă ipotetică ar veni, posibil, 
în favoarea ideii că conținutul normei pre-există, trimițindu-ne la regulile ideale 
« regizind » nașterea sonatei ca valoare artistică, sensu Ingarden. Am spus însă mai 
sus că nu întreaga complexitate a motivului q, respectiv valorii coordonate, deter- 
mină normativ pe p. Asa dar, poate fi q; parte a lui Q, înlocuit, aceasta avînd rol de 
a aduce cunoștințe suplimentare ?« Dacă însă vom considera în același limbaj nu 
tautologii ci formule sintetice ce fixează o anumită reglementare, într-o condiție 
dată, a conduitei obligatoirii a unui agent, atunci substituirea unei variabile condi- 
tionale printr-o altă variabilă, în condiţiile conservării. valorilor de adevăr, impune 
introducerea unor restricţii. În acest ultim caz vom putea substitui o variabilă condi- 
țională numai. printr-o expresie ce reprezintă: un implicit al condiției initiale» 28, 
Care pot fi deci implicentii notei (sau sub-conceptului) q din Q? Dacă îl structurăm pe 
Q în părţi ireductibile și aplicăm inerenta hegeliană: (« Gindirea analitică nu redă 
decît deosebirile date, nemijlecite; ea distinge parte și întreg, cauză și efect etc., dis- 
tinge raporturi gata făcute (... .) Cunoașterea sintetică urmărește cuprinderea uni- 
tară a varietátii determinărilor obiectului; scopul ei este necesitatea. Gunoașterea 
sintetică trece de la identitatea abstractă la raporturi sau de la ființă la reflexie » 26), 
saltul cunoașterii, evident, tine de raporturile între determinările аташе 
pectiv sub-conceptele. lui Q, origanizate їп cunoscutele raporturi de excluziune 
în baza cărora putem forma implicanti, și de numărul părților lui О, pe care are 
sens să îl considerăm ca fiind finit. Această metodă poartă amprenta descrierii sd 
liene a conceptului (ca sinteză de determinări a unui conținut), решен Шке 
fice fiind de deosebită complexitate. Retinem însă trăsăturile кү și d... 
tip de cunoașterea precum și posibilitatea de convertire a metodei în ju 


tice kantiene %, 
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Despre conținutul normei nu putem sp 


А ! i | Dune prea multe, E verosimil însă ca el 
să fie exprimabil printr-o judecată individuală datorită constituirii din indivizi lo- 
gici 28; conceptele sînt determinate la o anumită ocazie întrucît privirea generală 
a O(p / q) nu trebuie să ne facă să uităm că această generalitate este redevabilă unei 
mulțimi diverse de cazuri particulare. z 

In privința caracterului normei, discuția revine la a vedea în ce măsură func- 
torul trebuie pus ca obligatoriu (sau, cu caracter mai general, constringere) sau ca 
permis (respectiv caracter de libertate), Problema poate fi devi | 


f ( е lil | ată astfel încît să ne 
îndreptăm spre cuvintele atribuite lui A. Pleșu de G. Liiceanu, relevirid conditionă- 


rile «artizanale » puse în fata artistului de datul estetic, la modul general. În fapt, 
cum pot fi exprimate conditionárile artizanale? E limpede faptul cá ele se apropie, 
într-un fel, de determinările logice, împărțind genul în specii. Să încercăm din nou 
o perspectivă operațională, conjugată cu una genetică. Atunci cînd autorul instituie 
motivul, respectiv valoarea p, putem gîndi, după Wright, că acestă instituire, această 
acțiune în fapt, conduce la un rezultat (consecințe interne) și la consecințe propriu- 
zise (consecințe externe), producîndu-se deci o anumită modificare în descrierea 
de stare, de lărgime n, a lumii, Acestui prim «timp » are sens să îi asociem un al 
doilea « timp », în spiritul în care Wright însuși o teoretizare ?9, ca « joc » al perspec- 
tivelor deschise, respectiv închise în fața agentului (compozitorului); în ce măsură 
așadar consecințele, care se iau în considerare numai legate de dimensiunea viitoru- 
lui, sînt de natură deterministă sau nu, aceasta o poate arăta numai o privire, succintă 
prin forța împrejurărilor, asupra complexei fenomenalitáti muzicale, din care creația 
enesciană face parte într-un mod atît de original; coloratura operațională iese de 
la sine în evidenţă. 

În primul rînd, materia sonoră impune o serie de constríngeri, oarecum de 
la sine. Ele sînt consecinţe și le vom avea în vedere aici numai pe dimensiunea sincro- 
nicitátii, cele expuse mai sus, în spirit diacronic, nepierzindu-si valabilitatea; aser- 
tiunile rămîn în picioare și guvernează, pe lîngă cele asupra cărora vom insista aici, 
şi forma piesei, pe noi interesîndu-ne acum o sui generis analiză a complexității 
(concept —) valorii Q. Revenind, acest tip de consecințe, avînd caracter de constrîn- 
реге, poate fi exemplificat prin, să zicem, incompatibilitatea dintre polifonie si 
omofonie, dintre ritmul rubato și cel misurato, sub același raport, adică pe verticală 
(aspectul, interesant, al discuţiei asupra caracterului suficient și | sau necesar al con- 
ditionărilor, nu îl abordăm aici). În al doilea rînd, avem conditionári care impun 
nealterarea « prezenţei » complexe care este sonata «in nuce» (ne reamintim cà 
esteticienii citati pomeneau de structură de sistem închis, a cărei tulburare аг con- 
duce, dincolo de anumite limite, spre nasterea altei imagini-prezente); există aici 
o anumită elasticitate, despre care vorbim observînd că configuratiile din Dezv 
nu sînt reluate identic în Rc. Sá privim acum Rc finită care, firește, nu poate fi asi- 
milatá sonatei «іп писе ». Putem spune că ea reprezintă acel plan ideal, « bucolic à 
la Enescu, opus planului real al sonatei (ea este, prin definiție, sinteză) iar n cete 
între cele două «lumi posibile » (disjunctie vidă sau nevidă, tipa сев 
realului în ideal) poate determina aici și caracterul functorului Seo intui s 
la Enescu, putem spune că el e de natura permisiunii (sau a RUN A estes 
diferente riguroase), realul avînd « suprafeţe » ipi ul * pin А ж ine e 
lasă întrezărit chiar și dacă facem numai o scurtă re ч: а "Roe u de 
« concluziv » al configuratiilor motivelor principale în Rc, înrudite « исо naim 

le din segmentele dezvoltátoare. Avem așadar o situație transcriptibilă p $ 
pă, sie moleculară mixtă, mai mult, asociind norme categorice și ipotetice (ulti 
ate betie normele fiind autoconsistente întrucît statutul de operă de artă finită 
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și de capodoperă îi asigură valoarea de adevăr de care vorbeam mai sus (faptul 
clar), alcătuind ceea. ce Wringht numește «corp» de norme. жы! деч 

VIII. Despre gindirea muzicală enesciand. Se desprinde limpede, in cele 
sus, faptul că: discuția asupra componentei normative: а: valorii estetică 
garden, se situează «izotopic» în pragul unui nivel superior: cel al valorii artis- 
tice, valoare operațională care nu mai poate fi acum desprinsă de procesul de comuni: 
care, asa cum am văzut, Discutia asupra «dependent 


| m v elor» de tip normativ între 
Rc.si Dezv sprijină aceasta. 


Să ne reintoarcem la ideile « inspiratoare » ale prezentului studiu, zăbovind 
acum asupra citatului din Jauss. Fără a imbrátisa aici ideatica autorului, faţă de care 
ráminem neutri (ca și în celelalte cazuri; ea ne-a slujit doar ca «ferment »), ne rea- 
mintim caracteristica generalá a aproape oricárei opere de artă, aceea de a se sub- 
suma unui plan care nu este totdeauna cel al vieţii, al lumii reale. Intuitia si rezul- 
tatele multor pagini de. muzicologie pe marginea creației enesciene ne îndreaptă 
spre «identitatea bucolicá.» a. lumii constituite în obiect pentru, gindirea muzicală 
a marelui nostru muzician. 


Este verosimilă aplicarea aceluiași model; propus pentru descrierea valorilor 
estetice, la descrierea va!cri!or artistice? Înclinăm să răspundem afirmativ, neomi- 
Ипа însă nuantárile expuse. Regîndită în termenii sumarului. model matematic re- 
produs pentru creionarea mai clară-a valorilor estetice, vom. spune că valorii artis- 
tice i se aplică, ca «filtru», nu un sentiment, o stare psihofiziologică, ci o entitate de 
natură intelectuală, la: modul: general. Gu alte cuvinte, dacă filtrul, conditionind 
geneza valorii estetice, era o stare “psihofiziologică, de data aceasta vom spune că 
același rol și-l asumă o entitate complexă (ar fi simplist să spunem că ea este rede- 
vabilă prezenței. și / sau semiosis-ului; subiectul. este prea dificil pentru a-l rezuma 
aici, sărăcindu-l) posibil. de: sesizat în abordarea nucleului descriptiv al valorii artis- 
tice, el. fiind acum mult mai ușor de «comunicat». Nici acest nou model, surprin- 
гіпа o izotopie superioară, nu contrazice cuceririle:semioticii; respectiv ale antro- 
pologiei culturale. edificate pe o asemenea abordare, cum ar fi, de pildă, cele ale 
lui-luri Lotman; cu ușurință, se poate pune în evidenţă un izomorfism dincolo de pre- 
misele, radical diferite, de la care “pleacă aceste “tipuri de cercetare, apropiindu-se 
vădit, dat fiind. că, acum, dimensiunile operaționale side: comunicare sînt în prim 
plan. Fără a mai insista asupra interpretărilor matematice ale moduluilu, să ne reîn- 
toarcem la modelul propus de V. Mureșan pentru analiza valorilor. 

În nucleul descriptiv, configurația filtrului amintit mai sus'se regăsește în mare 
parte, În privința muzicii și” gîndirii enesciene; are sens să ne apropiem de marile 
modele filosofice avînd ca rost explicarea unui «fel românesc de a fi». Am insistat 
pe larg asupra acestui subiect în alte pagini, insistentá. pe care nu о repetăm aici, 
trimiţind totuși la o lucrare de referință, ale cărei concluzii oferă multă lumină în 
privința a ceea ce ne interesează (Dimensiunea românească a existenței de Mircea Vul- 
cánescu). Caracterul .«variational» al aceastei abordări a existenței, bazate pe o 
nuantare atit de diversă a negatiei, este limpede. Componenta expresivă este, binein- 
teles, subsumată nucleului descriptiv; indirect., ne vom referi la ea abordind pe 
larg -textul muzical  enescian, : 5 

În privința componentei normative, unele idei le-am expus deja. Să ne es 
toarcem asupra lor, din perspectiva nou ciștigată, căreia îi vom adăuga, m an, 
o nouă discuție pe marginea interesantelor cercetări din stadiul Sperantel R ^ ум 
ancorarea în sintaxă fiind aici atit sprijin în privința valabilităţii ideitor А ma 
și modalitate concretă de a oferi o interpretare la obiect pentru idei ne E 
de prins în cuvinte, cum sînt cele privind componentele normativă şi exp 


de mai 
sensu In- 
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(discuția nu poartă aici asupra corectitudinii stabilirii motivelor 
digmatice, a diverselor interpretări ale autoarei; le considerăm pe deplin valabile 


‚ а tabalelor para- 


din perspectiva aleasă fiind clar faptul că alt muzicolog, aplecîndu-se asupra acelorași 
pagini, ar fi găsit alte « realităţi »; în ultimă instanţă, fiecare cercetare analitică este 
$i act de creație în măsura în care, dincolo de teoretizare, punctul de plecare este 
tributar instituției; noi am încercat aici nu o modificare a respectivei perspective cît 
о « generalizare » teoretică a acesteia, fiind firească apoi încercarea de a prelua datele 
« finite », concluziile studiului respectiv în vederea unor re-interpretări din acea 
perspectivă « supra-etajată » construită pînă aici), 

Două aspecte ne interesează acum. Mai întîi „ne reamintim interpretarea compo- 
nentei normative pe marginea Кс ca relevînd un corp de norme în baza afirmației că 
je finită este locul de maximă densitate «ideatică » al fostei sonate «in писе», 
respectiv al sonatei finite, Aceasta ne poate trimite, indirect, la considerarea nucle- 
ului descriptiv al valorii artistice ca o entitate unitară. Autoarea evidențiază formu- 
lele x, y, și z; fără a mai reproduce distinctiile respective 20, observăm că acel atît 
de frecvent subliniat aer de « déjà connu » al etosului enescian, acele celule, struc- 
turi, profile, configurații etc. etc. comune tematicii enesciene, atît de des puse în 
evidență de toate analizele temeinice, vin în sprijinul subsumárii partiturilor enes- 
ciene unei concepții de deosebită organicitate, formulabile (și) în spiritul celor de 
mai sus. Modelul matematic sintactic expus poate interpreta ușor această fenome- 
nalitate, în. termeni de distanță și | sau eterogenitate între tendințe / cordoonate 
în raport cu una, mai multe sau toate coordonatele / tendinţele. Al doilea aspect 
privește extinderea acelei dependențe « convertite » normativ dintre configuratiile 
motivice din Dezv și Rc.. Autoarea se pronunță asupra diversității variationale si 
dezvoltătoare a paginii enesciene:... «este posibil ca între timpul structural si 
configurational pe care îl întruchipează motivul, tipul și complexitatea operațiilor 
care i se impun și mărimea paradigmei să se stabilească anumite relaţii » ?', 
explicitind patru: tipuri de dependetá, a căror cuprindere într-un tabel, cum este 
cel prezent în studiul respectiv, ne poate trimite la «îmbogățirea » dimensiunilor 
operaţionale susceptibile de a fi convertite în coordonate, în sensul modelului ma- 
tematic, Nu acest lucru ne interesează însă direct aici. Ne reamintim că un punct 
de plecare important l-a constituit surprinderea unor asemănări (dar nu identi- 
táti) intre.configuratiile motivice din Dezv si Rc. În același timp, plecind de la obser- 
vatiile că fiecare temă muzicală аге o anumită latentá variationalá si dezvoltătoare, 
se poate cá, din «jocul » între tema paradigmei (саге пи este obligatoriu a fi identi- 
ficată cu. prima expunere a respectivului motiv, ne reamintim, cel mai frecvent, 
investit cu valente temative) și configurația (configuratiile) aleasă (alese) spre con- 
centrare în acel loc privilegiat care este Rc finită, se pot desprinde indicii trimitin- 
du-ne. indirect spre abordarea structurii și a «dinamicii » nucleului descriptiv al 
valorii artistice, care este, pe de o parte, unitar (am văzut aceasta) însă nu amorf, 
static, « inexpresiv ». Aceasta va fi subiectul unor viitoare cercetări teoretice, 

Concluziile, provizorii și parțiale prin forța împrejurărilor, se pot îndrepta 
în trei direcții principale. Mai întîi, ni se pare evident faptul că modalitatea de cunoa;- 
tere enesciană este subsumată unor anterioare valorizări, aflindu-si sorgintea în 
acea înnăscută atitudine în fata vieții si existenţei la care am trimis mai sus, пена 
unde elementul estetic, la modul general, este indiscutabil prezent în accepţia reia 
largă a cuvîntului, Apoi, gîndirea enesciană este de tip variational La e ocean 
ei înseși sînt alcătuite din această perspectivă; astfel privind, forma e кр ES 
relativ improprie pentru modul de exprimare muzicalà al bardului - la ania n 
care explică preferințele pentru forma de sonată cu Reexpozitie concluzivà $ 
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plele procedee variationale întrebuințate, lărgind | 
tonic (mai corect spus ar fi că Enescu nu scrie sonate propriu-zise ci oferă lucrări 
muzicale care pot fi incluse la această « rubrică », ele avindu-si însă к и 
vidualitate distincte; această procedură muzicologică are evident, enin ! dé e 
ficare însă ea nu trebuie să ne facă să pierdem din vedere faptul exu ionela зе 
ciană se alcătuiește din partituri «vii», de tip variational prin e xcelentà) fo fine, 
dincolo de lumea sunetelor se găsește lumea ideilor enesciene: ea este Чен. 
bilă indirect iar aceste sumare întreprinderi relevă, în primul rind unitatea ei s i 
extraordinarele nuantári ale acestei « lumi bucolice », despre care nu e hazar dat 
să spunem că merg în paralel cu nuantárile limbii, ale folclorului românesc, ale fe- 
lului nostru de a fi și de a gîndi. zi 

Am mai oferit două modele matematice, expuse sumar; ale au o mare «pro- 
ductivitate » (mai ales primul model) și pot oferi o bază temeinică, în vederea te 
întreprinderi riguroase, pentru orice analiză de text muzical care îmbrățișează per- 
spectiva — care este perspectivă de lucru — expusă, pe deplin adecvată, credem 
muzicologiei, în speță, enescologiei. 


a extrem acest cadru arhitec- 
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ресїаїа Dacă au loc p si —QqQ, atunci (18:4) e încălcată. Dacă раге los, atunci, (18.4) nu se ШЫ» 


(pp.127—128; problema este.mult mai com ă { vi ici i 
128; pr ae: ai complexă, normele fiind aici corelate unei ame iuni: 
pentru o idee limpede, cf, întregului studiu)... аат 4 


hi Cornel Popa, Teoria acțiunii și logica formală p. 362, Ed Științifică și Enci dică 

ч Acad, GU Gulian, Hegel sau filosofia criza! DB. 347—348, Ed: ЖАНЫ ei 0 

“ Un interesant, din punctul de vedere de aici, sistem de logică operațională (asupra căruia 
ne vom concentra într-un studiu viitor; din perspectiva posibilelor sale aplicaţii muzicolo ice) 
realizează Petre Botezatu, în Schitd a unei logici naturale — Logică operatorie, Ed. Ştiinţifică 1967. 
Aplicatiile sale, mai ales la capitolul unde ne găsim acum, pot fi deosebit de fructuóase, — 

i у. G. H. von Wright op. cit. cap. Il 4 : 

=> cf. George Henrik von ° vright, studiul Logica deontică și teoria general 
volumul Norme, valori, acțiuni, Ed.. Politică 1979 Y 

39 Sp. Rădulescu, st, cit. p. 192 

31 Sp. Rădulescu, st. cit. p. 196 


ă a acțiunii în 
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UN MODEL TEORETIC GENERATOR DE MELODII 


CONSTANTIN SIMIONESCU 


Perfecționarea profesională, în orice domeniu de activitate, pune în fata spe- 
cialistului probleme multiple și complexe, ce derivă din aspectul general al teoriei 
cunoașterii, ridicate de specificitatea cercetării în contextul dezvoltării. științelor 
secolului XX. à ; ; 4 

Niciodatá si mai cu seamá astázi, aprofundarea unui singur domeniu n-a adus 
rezultate de valoare însemnată, astfel că necesitatea corelárii studiului de: ramură 
cu o informație cît mai bogată posibil din discipline adiacente, sau cu un mare 
grad de generalitate, poate duce la perfectionári sau descoperiri în cadrul teoretic 
și practic al temelor de cercetare propuse. 

: Astfel, observăm. noi forme de abordare a unor științe de mult constituite, 
cum ar fi matematica, logica sau apariția relativ recentă a unor noi Științe precum: 
structuralismul, lingvistica, semantica, teoria limbajelor, teoria sistemelor. etc., 
care dau sugestii metodologice sau de reevaluare a-datelor în multe alte: ramuri 
de cercetare. A2. a 

3 Studiul de față, pornind de la unele observații în cadrul analizei operelor mu- 
zicale clasice și a unor analogii ce se pot face cu unele rezultate obținute în ling- 
vistică, structuralism, teoria limbajelor și a gramaticilor generative, își propune 
să explice, plecind de la cîteva cazuri particulare, enunturi muzicale de un anumit 
nivel în cadrul construcției muzicale, modul de generare a infinite alte melodii, 
ce au aceeași structurare cu a melodiilor sau melodiei de la care se porneşte ). 

În teoria limbajelor formale, un limbaj este definit de o mulțime finită de 
cuvinte numită vocabular, o mulțime infinită a tuturor frazelor ce se pot construi 
cu elementele vocabularului si o gramatică ce generează limbajul respectiv. Gra- 
matica este definită ca un cvadruplet format din vocabularul terminal, adică cu- 
vintele, de un vocabular neterminal, adică categoriile gramaticale, o axiomă, adică 
simbolul de -ștart sí regulile de formare а frazelor *. : | 


. i Dinu Ciocan: Elemente de Teoria „mulțimilor în.muzică, pag. 120—131, Edit.. Muzicală, 
Bucuresti, 1985, i ; & M Р 4 
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Analiza primelor exemple (1, 2, 3) ne duce la următorul rezultat: 

Fiecare exemplu reprezintă un întreg sectionabil, în trei constituente, ce 
relevă o structură profundă comună care cuprinde un același sistem de relaţii, 
adică: 

— primul constituent reprezintă structura generativă pe axa sintagmatică; 

— cel de-al doilea și al treilea, sînt generate din primul, prin reguli de trans- 
formare. 

Spus în termeni muzicali ar fi — motiv-secventa-secventá augmentată. 

Cei trei constituenți se înscriu într-un proces secvențial evolutiv ce descrie 
în planul structurii de suprafață, însăși forma melodică, iar în planul structurii 
profunde, invariantul formal, А 

Introducînd analiza nivelară pentru aceste trei exemple, avem: 

КУЛК ТШЕ e a d 

2 10:82368 

3 1/4 = 
o structură nivelară cu trei nivele de organizare, astfel încît пе aduce о informaţie 
suplimentară. Comparind segmentele nivelului doi prin corelare cu nivelul trei, 
distingem : 

— primul segment contine o cezură interioară, 

—al doilea nu contine, ceea ce scoate în evidență secvența augmentată. 

Putem spune că invariantul formal aparţine vocabularului neterminal, iar 
cele trei melodii aparțin vocabularului terminal. 

Să facem o paralelă între limbajul vorbit și cel muzical. 

Cînd construim fraza «Elevul învață bine», nu putem arăta că sintagma 
«învață» derivă din sintagma «elevul » făcînd relaţii între fonemele sau morfe- 
mele celor două cuvinte, cel mult, putem explica în mod probabilistic, că după 
categoria gramaticală a sintagmei «elevul» poate apare un verb, adjectiv etc., 
pe cînd în limbajul muzical acest lucru este posibil. ] і 

Consecinţă a celor spuse, apare ideea că їп limbajul muzical există un anumit 
mod specific de relaţii între constituentii limbajului, ce nu corespunde și limba- 

‚ jului vorbit, s A ` 4 
i Decurge, că și termenul de sintagmă, nu poate fi folosit la analiza muzicală 
fără a se crea confuzii și nici a rămîne la termenii puși la dispoziție de оте ja 
dițională, Aș propune un prim termen — constituent generativ — cu эйс. п 
toate nivelele de analiză, Spre exemplu: la nivelul perioadei — motivul devine 


DN e 
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constituent generativ. La nivelul temei cu variatiuni, tema-este constituentul ge- 


"ЭЕ la nivelul sonatei cele două teme sînt de asemeni constituenți ganerativi,. 
gat atean timp, ae trebui să Тасет о distincție clară, între termenul де рта 
muzicara ȘI invariant formal, conform relației invariant/variarit, forma fiind lucrarea 
muzicală însăși, iar invariantul formal fiind o abstractiune, adică factorul comun 
al mai multor lucrări, sau altfel spus structura profundă comună, ? 
© Centinuind analiza mai amănunțit a primei melodii de Schumann, constatám 
cbtinerea unui algoritm de generare. 

Pentru ateasta, analiza va trebui să së extindă și la cel de-al patrulea nivel 
de segmentare, încît:constituentul. generativ contine două diviziuni avînd. un*sunet 
conjunct. Obținem un"algoritm:de generare de la parte la întreg, cu patru reguli 
de formare: SR Aaa en da E RON 


— div, 1 se secv. la int. de primă 


— div. 2 se secv, inversat (pornind de la sunetul conjunct) 

— div, 1 se secv. la int. de cvintă 

— div. 2 se secv. la int. de cvintá, valorile augmentíndu-se la dublu 

„(Prin secvențe înțelegem. transformări în planul frecvențelor). 

Melodia lui Schumann prezintă o abatere de la exactitate, ceea ce ar necesita 
o regulă inexactă, cu multiple posibilități de rezolvare. Pentru rezolvarea acesteia, 
ar „trebui un nou algoritm, cu. reguli. de. alegere valorice, ceea ce implică foarte 
mult. Lucrul, este explicabil, prin faptul că orice. proces declanșat trebuie încheiat, 
ceea ce presupune schimbarea cea mai mare. ; | 

Reguli de generare trebuie făcute astfel încît să; țină seama de principiul tonal. 
Despre aspectul armonic nu má осир. în. prezentul studiu, -n x 
„O altă problemă ar. fi. determinarea unui nou; algoritm pentru а genera noi 
si noi constituenți generativi, lucru posibil cu puțină trudă, dar mai complicat. 
Trecînd peste acesta, am construit 10. constituenți ce pot genera 10 melodii ce sînt 
alte 10 noi variante. (Cele 10 exemple sînt construite conform exemplului IV). 

În încheiere, trebuie spus că am expus două moduri de generare: 

— unul mai. general —.plecînd de la invariantul formal- 

— altul mai particularizat, adáugindu-se „algoritmul, de, generare de la parte 
la гес gut caeteris 

Explicații: Comparind exemplele initiale, spunem: 

— au invariant fermal comun... =o 

‚ — constituenți, generativi, distincti 

2 Зоот осе dE e Li o i 

Comparind primul “exemplu aj, lui Schumann. „cu cele , zece- 

— au invariant formal. comun; _ 

— algoritm de generare „COMUN suni us 

— constituenți, generativi comuni. distincti. seta 

A se observa. dimensiunile. diferite а celor 10 melodii. gb mal ai 

'' Cele spuse atrag, întru, суа atenția asupra procesului de creație şi a valorii, 

iar formalizarea celor prezentate ar duce, la producerea de melodii de către un 
automat, mod 


Aa 
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FAȚA NECUNOSCUTĂ A LUI IANUS: 
А. VIERU — CREAȚIA DE OPERĂ 


OCTAVIAN LAZĂR. COSMA 
In Postfata volumului netipărit încă, De la moduri lg timp, A. Vieru, 
de la întrebarea... «la ce bun această carte? », ajunge la'alta, «dar la ce bun, 
în general, muzicologla? » și ráspunde, «ea doreste sá dubleze muzica fárá 


fárá a. reusi; 
cu atit mai puţin o poate înlocui, de asemenea, nu o poate susține decit în mică 


măsură » 1 Dindu-i dreptate, demarám cu șanse relative în investigarea universului 
creației sale de operă, prea puțin cunoscută, ale cărei principii generatoare sînt 
atit de originale, încît o fac să difere mult de modelele anterioare. Într-un fel 
acest studiu ar putea fi un strigăt, sperăm, nu în deșert, o pledoarie pentru creația 
lirică a lui A. Vieru, a cărei existență nu mai poate fi ignorată de către institu- 
tile de profil. 


Apare de-a-dreptul paralizantá constatarea cá personalități și domenii ale 
creației contemporane, sub o serie de aspecte, sînt necunoscute, Multă vreme 
după ce au fost compuse, simfonii, cvartete, nu reușesc să intre în ciclul reper- 
torial iar într-o situaţie fericită, după ce a rásunat în primă audiție, cu prețul 
unei zbateri greu de înțeles, dispar de pe ecranul vieții muzicale, Ar putea fi 
acreditată satisfăcătoare situația în care o operă, destinată teatrului liric, se cîntă 
o singură dată în sala de concert, împărtășind apoi soarta genurilor orchestrale 
sau camerale inrudite?. 


O creație nu se poate consacra doar printr-o primă audiție, пісі dacă a avut 
şansa de a fi imprimată și integrată unui canal de comunicare. Se știe doar că, nu- 
mai perpetua derulare are forța de a impune o operă de artă. Scepticii, și nu numai, 
ar putea invoca argumentul valorii. Evident, un criteriu zdrobitor. De asemenea, 
s-ar putea pedala pe gustul publicului, care nu intră în rezonanță cu muzica nouă, 
chiar si atunci cînd. are firmă, conform proverbului, «nu tot ce străluceşte este 
aur». Nici reversul medaliei nu trebuie disconsiderat, filonul de aur se află la 
adincime, necesitind un mare efort pentru a fi depistat, scos la lumină si valori- 
ficat. Ca atare, interesul pentru creația contemporană se cere resuscitat, în pofida 
comoditátii, dificultăților si riscurilor care nu pot fi subapreciate. Creația contem- 
porană ne reprezintă și nu avem dreptul moral să o neglijám sau să o subestimám. 


Reflectiile acestea, cu gust amar, ne-au invadat gîndurile, din nou, atunci 
cînd am proiectat atenția asupra ansamblului creaţiei de operă a lui Anatol Vieru, 
neîndoios, unul dintre compozitorii cei mai impunători ai zilelor noastre. Cita 
bogăție, miez și dăruire ascund paginile partiturilor sale lirice ! Cîtă gîndire, talent, 
măiestrie contin ele și cît de indolenti trecem pe lîngă atita trudă si har ! 

într-un fel A. Vieru este un compozitor care se simte bine în compania 
paradoxurilor, mai mult, le caută, le provoacă, intelegind prin aceasta situațiile 
limită, pozițiile opozante, stările conflictuale, spiritul de nonconformism. Le iden- 
tificăm si în creația sa de operă față de care a manifestat scepticism, genul apă- 
rîndu-i anacronic, antiistoric, perimat. Pledează în această privință și faptul că aproape 
trei decenii nu a abordat genul, căci, de la debutul din 1945 cu Suita în stil vechi, 
pînă în 1972—1976, cînd dà la iveală lona, nu a fost cîștigat de mirajul genului 
liric. Deodată, opera intră în sfera interesului său, parcă pentru a recupera, scrie 
Praznicul calicilor, 1978—1981, Telegrame, 1982—1983, Temă cu variatiuni, 1983, 
și, Un pedagog de şcoală nouă, 1983—1984. Toate acestea au fost prezentate sub 
formă de concert, la București, nici una n-a fost montată, susținută public sub 
formă de spectacol, așa cum au fost gîndite de către autor, Sîntem contraziși, 
în ultimul moment, ce frumos, de premiera operei Praznicul calicilor, premiera 
căreia a avut loc la Berlin, la 10 octombrie 1990, 

Au existat bariere de netrecut în fata operelor lui A. Vieru, datorită ideilor 
curajoase vehiculate, actualității reperelor tematice, simbolurilor puternice cu 
trimitere la stările de lucruri din epoca dictaturii, ceea ce și explică neinscrierea 


———— 


1 Vieru, Anatol, De la moduri Іа (тр, Manuszris, 1935—1282, р. 180 
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їп repertoriu, ca și necesitatea modificării titlului operei Praznicul calicilor, cu 
ocazia prezentării sub formă de concert, în Pedeapsa, 


Nu este mai puțin adevărat că bogata creație a lui A. Vieru oferă titluri care 
se apropie mult de operă, ceea ce poate fiinterpretat ca o lungă fază pregă- 
titoare pentru intrarea în sfera lirică. Astfel, compune în 1956 oratoriul Mioriţa, 
unde apare textul, cuvintul, acțiunea, ca și aparatul vocal-orchestral. Oratoriul 
a marcat o brazdă atit de adincá în activitatea compozitorului încît s-a extins asu- 
pra multor titluri secvente, îndeosebi datorită structurii, concepției modale, așa 
numitul mod MIO, cu largi implicaţii ulterioare, Au urmat lieduri sau partituri 
camerale cu referințe la poeții G. Bacovia și N. Labiş; nomenclatorul modal BAC, 
va deveni o axă a întregii creații, 

Şi mai directă cu genul teatral apare relația stabilită prin suita pentru două 
coruri a capella Scene nocturne, 1964 și Sita lui Eratostene, 1969, pentru vioară, violă, 
clarinet, violoncel și pian. Conexiunea vizează o anume vizualizare, teatralizare 
a demersului, versurile lui F. Garcia Lorca sînt astfel dispuse în Scene nocturne încît 
trasează un arc dramatic de la Țipăt, din prima scenă, la Clopote, ultima, fiecare 
din cele șapte care compun întregul, avînd o funcţie bine determinată în susținerea 
tensiunii, a cărei zvicnire finală va fi lovitura de gratie, pe cît de necruțătoare, 
pe atit de implacabilă. Sensul poemelor, limpede individualizate, se înscriu logic 
pe scara întregului, de la epic și liric, către dramatic și tragic, într-o metamorfo- 
zare ce nu deconspiră graniţe. Într-un plan mai abstract, traseul pornește dinspre 
vag spre concret, de la indefinit la definit, de la viață la moarte. Gînditorul A. Vieru 
operează cu metafore decupate dim scrierile autorului spaniol, într-o manieră care 
incită la meditaţie, sugerînd stări și idei cu preremtorie trimitere la stări actuale, 
la... «treptata întoarcere în timp»?. 


Scene nocturne i-au prilejuit compozitorului să găsească sistemul logic, mate- 
matic al expulzărilor sunetelor din timp și din spațiu , să realizeze mult rîvnita 
sinteză a « cîntării vorbite și a vorbirii cîntate »; descoperind virtuțiile componistice 
ale numerelor prime care antrenează toți parametrii, să demonstreze că maximul 
de rigoare nu înseamnă minusul efectului emoțional, expresiv, dramatic. 


Sita lui Eratostene se apropie și mai mult de cadrele operei, datorită nu atit 
insertiilor teatrale, decupate din Cintăreaţa cheală de Eugen lonescu, cît, mai ales, 
viziunii muzicale,... « comedie a numerelor prime. . -, dadaistă ca alură ». Algo- 
ritmul antic i-a permis muzicianului să asocieze șirul căsuțe tip, corespunzind di- 
vizării numărului respectiv. Se adaugă si colajul, subordonat acelorași numere prime, 
concretizate în anume stări, registre și pagini muzicale cunoscute, datorate lui 
Sarasate, Bach, Mozart, A. Raţiu, A. Vieru. În plus, apare și tehnica palimpsest-ului, 
piesa referentialá fiind Sonata lunii de L. van Beethoven. 

Pasul următor l-au constituit operele, încadrate de multe alte genuri, inclusiv 
simfonia, pe care, deasemenea, a abordat-o în perioada deplinei maturități. Expri- 
marea esenţializată, este о dominantă a creației de operă a lui A. Vieru, şi nu 
numai, căci se repereazá și în celelalte opus-uri. Ca atare, operele sale sînt con- 
centrate la dimensiunile unui act: Praznicul calicilor şi, mai multe tablouri, lona. 
O categorie aparte O constituie ciclul după l. Б, Caragiale, саге аг putea fi Rete 
drate la mini opere sau schițe lirice, avînd șanse să se constituie într-un spectaco 


de sine stătător, 


2 Glodeanu, L, Creaţii românești, Scene nocturne pentru două coruri a capella de A. Vieru: 
1n; Muzica, XVIII, 1 ianuarie 1968, p, 18 
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Indiferent de ti ia lor | 
а Veg tipologia lor, operele sînt clar profilate, au individualitate preg- 
antă, gravitind spre libret, spre cuvînt, admirabil transpus în muzică, învestit 
cu toate atuurile pentru a-l 


marca, a-l face înţeles și fidel purtător al sensului, 
est aspect, А. Vieru se alătură taberei gluck-jstilor 
nferind cuvîntului și nu muzicii, ca și W, A. Mozart, 
rolul de prim plan în partiturile sale. Desigur, compozitorul A. Vieru preia prin- 
cipiile antemergătorilor, ducîndu-le mai departe, mijlocind sinteza dintre cîntare 
ȘI vorbire, La acest capitol, experienţa Sprech gesang-ului. apare determinantă, fără 
să,0 absolutizeze, operind cu subtilitate pe terenul retoricii limbii române, cu so- 
lutii- inedite, 


trăirii și expresivitàtii. Sub ac 
in Istoria frámintatà a operei, сс 


Teatralitatea operelor lui A. Vieru decurge din natura sursei literare de 
la care pornește, ancorată întotdeauna în spațiul românesc. Minte iscoditoare, 
foarte lucidă, predispusă la ironie și critică, la susținerea unei strategii neconfor- 
miste, abordează în libretele sale creații foarte,diverse .ca factură, a căror orien- 
tare estetică se încadrează în ceea ce ar putea fi numit teatrul absurdului, deși, 
am putea fi ușor.contraziși, atunci cînd concretizăm numele autorilor :. 1. L, Cara- 
giala,. Mihai Sorbul. și Marin Sorescu, Însăși tratarea muzicală poate fi atestată ca 
modalitate ce tine de sfera teatrului absurdului, mai precis, opera absurdului, dacă 
se acceptă o atare. terminologie. Includerea spre grotesc, spre satiră, spre ironie, 
spre burlesc, cumulate cu o stranie sinteză între comic și tragic, devine caracte- 
ristică stilului preconizat de A. Vieru și se găsește, deasemenea în partitura Cum- 
păna, 1984, ce cuplează texte de Heidegger.si Urmuz, cu a sa Fuchsiada. Fasci- 
colele „proiectate. de către A. Vieru, incită fantezia în sondarea sensurilor ascunse 
ale . paginilor sale, mustind de tilcuri și contexturi. «Misterul, apelor limpezi » 
din libretele operelor sale conduc spre o încărcătură ideatică densă, înaintînd pe 
muchea unei prăpăstii, cu planuri duale, cu mesaje nedeconspirate, cu trasee pa- 
ralele ce se cer sesizate pentrü ca peisajul să poată fi savurat. 

Nefiind adeptul tiparelor închise, A. Vieru nu se cantonează, odată pentru 
totdeauna, în- cadrele. afirmate. Astfel, în lona recurge la orchestră mare, cu un 
larg aparat de. percuție, ca apoi să prefere formaţiile camerale, си anumite posi- 
ыштан timbrale, căci. acesta contează enorm în demersul dramaturgic. Tehnica 
amănuntului se reliefează și în scriitura orchestrală sau instrumentală, însă fără 
insistenta conferită vocilor, soliștilor vocali. Coloana sonoră rezultă din potențialul 
modal si din calculele ce se efectuează, extinse asupra tuturor mijloacelor, ceea 
ce înseamnă că nu axele tematice generează matricea, substanța muzicală, deși 
această observaţie este dezisă de ultimele două schițe lirice după l. L. Caragiale, 


fără a se renunța la conceptul modal. Se simte ușor că A, Vieru vine către operă 
dinspre muzica instrumentală, deasemenea, dinspre modernism si nu dinspre tra- 
ditie, ceea ce explică dece principiile cu care operează par a fi, în multe privințe, 
altele decit cele știute, așteptate, Adevărul este că, pe măsură ce înaintezi In teri- 
toriul operelor acestui “compozitor, sesizezi concesiile făcute, fără a-şi nega ori 
renega axiomele, Partiturile sale apar ca impunătoare fortărețe, ce se cer cucerite 
şi pretind, pentru aceasta, eforturi urlașe, pe deplin răsphtite în final de na 
ce descoperi, Cu toate că, tipologia anterioară 'nu se regăseşte în partiturile sale 
lirice, construcția pe tablouri și scene transpare din primul contact. Aidoma ON 
blocuri, apoi, unor cărămizi, se configurează "muzica, decurgind din ee 
matematice aplicate suprafeţelor sonore, perpetuînd anume procedee, fut în - 
nici, anume modalități de tratare vocală și instrumentală. a sînt а 
într-o atare opţiune, generínd. o idee, o stare, un contur psihologic, surmon ч 
cu ușurință dezavantajul menţinerii prea insistente într-un climat, susținut pr 


60 


anume formule. Decurge că, în operele lui A. Vieru aproape cá nu se reperează 
trasee melodice de amploare, extinse, lar numerele sînt: și ele rarisime. Expresia 
obținută rezultă din alte aliaje, afirmîndu-se cu forță si insistență. Într-o atare 
viziune, cînd apare о « monodie », un «arioso», o «arie», efectul ei, irnpactul 


realizat se multiplică, Ceea ce înseamnă că, A; 
maximum de efect, fără să abuzeze de acestea, 


k Alegerea subiectelor pentru operele sale nu a fost făcută în afara realitățiilor 
în care trăia compozitorul. Opțiunile trebuie considerate reacții la stările 'dra- 
matice de lucruri din România respectivilor ani, dintr-o epocă de întuneric, de 
teroare fizică și psihică. A aborda problema mizeriei unui popor, mai ales că actiu- 
nea se petrecea pe timpul unui despot, în Praznicul calicilor, însemna o puternică 
implementare în actualitate, în contemporaneitate, analogiile fiind directe, transpa- 
rente, ușor reperaăbile, Însăși alegerea unei piese, datînd din 1909, cu un astfel 
de titlu, reprezenta un act temerar, de curaj civic, într-o fază cînd se cereau opere 
adulatoare, trandafirii, imnice. Creaţiile profunde au darul de a fecunda gíndirea 
şi analogiile generate de operele lui A. Vieru sint omniprezente. Despotul era 
nemulțumit că tara era plină de cerșetori, handicapati și săraci și, în loc să caute 
cauza stării lor în economie, preferă o soluție radicală, Îi invită la un ospăț pentru 
a le da senzație de generozitate și bunăstare după care ordonă decimarea lor. 
Voia să obțină o imagine idilică asupra cîrmuirii sale, pe cale sîngeroasă . . . Însăși 
metafora mesei 'sardanapalice oferită poporului într-o țară ruinată, dată de dom- 
nitor, apărea ca o sfidare a oficialității, în anii 80... 

În simbolica operei lona se găseau relații duale, căci zăgăzuirea personalității 

într-un mediu închis, apăsător, fără ieșire, dominat de aspirația-spre lumină, lí- 
bertate aveau numeroase tangente cu realitatea contemporană. Epuizat, după ce 
a recistigat identitatea persoanei sale, lona nu mai crede în nimic, este epuizat 
și preferă moartea . .. 
Si în schiţele lirice după I.L. Caragiale se întîlnesc momente cu sens sub- 
minator, trimiterile la politicianism, corupție, acuzațiile la adresa oficialitatii inca- 
pabile, a Ministerului de interne, deformarea adevărului, negarea fără pic de jenă 
a adevărului cunoscut de toată lumea, iată doar cîteva din temeiurile ideatice cu 
sens și substrat. Fără îndoială, A. Vieru, sub acest aspect, este unul dintre cei 
mai subtili compozitori, purtind mesaje a cáror decodificare favorizează punti peste 
timp. . 

Ca și Agteptarea lui A. Schönberg și Vocea umană a lui. F. Poulenc, 
lona este o operă tragică într-un act. «Сата sentimentelor și  atitudi- 
nilor cuprinse aici — de la humorul malitios la cel furios, de la suavitatea 
lacrimei pînă la crisparea pumnului — serveste patetic o cauză scumpă tuturora: 
aceea a omeniei și a libertăţii », sînt cuvintele autorului. în programul de sală al 
primei audiții, din 31 octombrie 1976, -directionind- căutarea tumultului ideatic 
din partitură. E 

În plus, este tot o mono operă, căci, singurul personaj, lona, îşi dezvăluie 
drama, tragedia existenței, într-un dialog cu sine însuși, ceea ce avantajează tri- 
Plarea personajului, prin registre vocale diferenţiate „în primul tablou, spo 
al doilea, prin alăturarea la vocea baritonului, a vecilor unui. tenor si а unui bas, 
Piesa lui M, Sorescu а fost preluată masiv, ceea ce înseamnă că unele intervenții 
se sesizează, sublimări și introducerea unor scene corale, menite să amplifice са- 
drul sonor și scenic, Apartinind teatrului absurdului, piesa are E n REA hse 
presărată cu secțiuni și evadări spre zone stranii, în virtutea ипе! logici, n yo 
Linia mare se înscrie în jurul pescarului lona, care nu are noroc, nimic nu 


Vieru știe să le exploateze cu 
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în năvodul lui, In imensul spatiu la de marginea márii, eroul simte nevoia sá dia- 
logheze, ba mai mult, să se asigure că e chiar el și se strigă: lona... Inghitit 
de un peste uriaș, personajul intră într-o captivitate care-l depersonalizeazá, ani- 
hilindu-i memoria. Se acomodează mediului sumbru și găsește resurse să reziste, 
să supraviețuiască si chiar să caute esirea. Găsindu-și cuțitul, spintecă burta care 
se afla într-o continuă mișcare de mistuire, dar ajunge în altă burtă și încă în alta, 
pentru-ca, în cele din urmă să reușească. Cu greu își va redobindi memoria, iden- 
titatea, își va reaminti numele: lona. Deși în libertate, nu mai are încredere că 
lucrurile nu se vor repeta, ceea ce-l determină să-și curme firul zilelor. 

Simbolica acestei existente are trimiteri generalizante, individul, solitar, este 
inhalat, de o uriașă forță întunecată, care-i striveste personalitatea, Neimpácat cu 
forța colosului în mîna căruia este o entitate neglijabilă, va lupta să evadeze, va 
deveni el însuși, își va cuceri și eul sufocat și-neutralizat, însă nu mai are resurse 
pentru a lua viața de la început. Individul și colosul se confruntă în acest demers 
teatral, aidoma unui imens rechizitoriu, strigăt, semnal la trezire... 

Muzica operei se prezintă ca o magmă gigantică, aflată într-o stare de nemis- 
care și, în același timp, mișcare, realizată prin apelarea la masive blocuri sonore 
atemporale, încadrate într-o scurgere firească, balansîndu-se între continuu și dis- 
continuu, staticul aflîndu-se în opoziţie netulburată cu dinamicul. Tocmai vehicu- 
larea stărilor antitetice constituie substanța mecanismului sonor,? fapt evident încă 
din ampla întroducere orchestrală, denumită Oda tăcerii, ce se derulează concomi- 
tent cu proectarea gravurei Metamorfoză de M. C. Escher. Este o muzică monumen- 
tală, datorată unui aparat orchestral bogat, cu trei grupe de percuție, ce sugerează 
pulsatia unui plămîn uriaș, care se dilată „descrește ușor rarefiiindu-se pe nesimţite. 
Efectul scontat este aspru, lipsit de căldură, strivitor, ascultătorul are senzația că în 
fata acestui bloc de 36 sunete, cu o desfășurare implacabilă, e neputincios. E o cople- 
şitoare derulare monoliticá, prin culori aspre, orientate spre nuanțe sumbre, întu- 
necate, fără melodicitate, asa cum afirma compzitorul...» о lume etanșă », în care 
pescarul nefericit se va zbate, între pămînt, cer si apă. à 

Organizarea materialului sonor este strict controlatá de calcule matematice, 
pornindu-se de la matricea modului prim MIO, do-re-fa diez-sol-si-do diez, adică, 
4-2-1-4-2. Blocul soner se prezintă acordic, în 6 registre, a b.c d e f, cu axa in- 
terval re-mi bemol, plasate la intervalul de septimă mică. lată blocul sonor și com- 


plementarul său: 


Boc sonor (IONA) Blog complementar ~ fiona} 


з Vieru, А, De la moduri la timp, Ор, citu Pe 22 
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Periodicitatea în operă apare din mulțimea părților celor șase registre, 26 — 64 
actionind asupra tuturor parametrilor, de la sunete, la pauze și la nuanţe Totul 
se ordonează după rang, număr, registru, durată, într-o desfășurare ce are î pi 
dere cele 307 cásute timp. La acestea se adaugá axele de simetrie pentru a SES 
о buclă, precum si principiile ce favorizează structura de sită, larg (fosa; y 
palimpsest, ceea ce sustine muzica decursá din algoritmizarea intregului Ж 

Tabloul |, corespunde expoziției personajului unic, se petrece într-un spațiu 
deschis, lona pescuiește pe o apă, în spatele său se află o imensă gură déschisi 
de peste, care-l amenință în permanenţă, însă el nu stie. Cînd, în final, gura se 
va închide, inghitindu-l, se consumă ceea ce se cheamá declansarea conflictului 
Desfüsurarea muzicii are aspectul unei suprafete monolite, ce la o atentă analiză 
permite sesizarea unor segmente diferențiate, intersectările făcîndu-le relative. 
A. Vieru a găsit o ingenioasă modalitate de a imprima varietate discursului prin 
triplarea, trifurcarea personajului, departajînd registrele: 


Diversificarea se extinde, antrenind nu numai registrele ci și alți parametri, 
bunăoară, maniera tratării vocale: sunete vorbite, vorbite-cîntate, cîntate-vorbite, 
cîntate. În grav, vocea poate fi îngroșată, în acut, pitigáiatá. În forte vocea e ți- 
pată, în piano, tinde spre șoaptă. Apoi, partitura mai contine recomandarea: « cel 
mai cîntat dar încă vorbit» si «cel mai vorbit dar cîntat». 

lona, în. primul tablou, evoluează în plan vocal dinspre vorbire în șoaptă 
la cîntare, într-o desfășurare cu înaintări imperceptibile, căci infinitatea gamei de 
nuanțe si tratări timbrale sau de scriitură se pliază de așa natură încît închid tre- 
cerile, atenuîndu-le. În pofida aparentei de bloc compact, sesizăm trei segmente 
în acest prim tablou: recitativ brodat pe ample pînze instrumentale, cantilene 
vocale și instrumentale dialogate ori suprapuse și cortegiu coral cu insertii soliste, 
încheiat cu.o codă orchestrală. 

Ceea се am determinat drept. «recitativ» în primul segment comportă un 
dram apreciabil де relativitate, căci manierele de cîntare se interferează. Cert 
este că, spre culminatie se impun exclamaţiile ce clamează numele: lona, perso- 
najul parcă dorește să se asigure de prezenţa sa. Textul conține fraze cu subin- 
țelesuri ce puteau incita « .. - Să se termine cu gálágia ре mare»... «Daci 
típám, . . , intră în rezonanță valurile. S-ar putea isca o furtună»... « Nu e bine 
să strige toti deodată. Altfel, s-ar crede cá e jelanie absolută. S-ar înfuria marea » 
... Pe alocuri se realizează densități heterofonice, după liniile melodizante suge- 
rate de clarinet și trompetă, ce se vor continua, deși segmentul următor isi anunță 
prezența prin largi trasee, lona cîntă marea și visează să prindă сема... Mişcarea 
apei începe să fie tot mai insistentă; -prin glisando-urile corzilor. Tensiunea creşte 
și mai mult odată cu cortegiul coral (« în falsetto »), Melodia are o sinuozitate 
ce afișează scriitura modernă: 
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KO. = дег... Ver sus ERNE detirs me: un seo. os ne, 
Tabloul |l marchează .în dramaturgie etapa dezvoltării, lona a devenit piesă 
de acvariu în burta chitului,. unde mișcările. oscilatorii sînt altele, închiderea și 
deschiderea sugerează mistuirea ... Vocea de bariton а lui lona nu mai rámíne 


singură, i se adaugă alte două voci, tenor și bas, ceea ce înseamnă extinderea 
diapazonului vocal. Dindu-si seama că e înghiţit, lona se sperie, însă încet, încet, 
înțelege că încă trăiește, prețul plătit fiind pierderea ecoului, în sens larg, a iden- 
titátii, devenind “ceva” comun, bumde mestecat... „27: 5007 


A. Vieru își etalează măiestria in articularea discursului,. în care cele două 
plasme, vocală si orchestrală se intersectează în efortul susținerii fluxului, dominat 
de vocea baritonului lona, secondat însă de substitutii cu care mereu dialoghează, 
tenorul și basul, de o- manieră aparte, neadresîndu-se direct unul altuia, ci com- 
plementar. Axele melodice, cantabile devin tot mai insistente și mai preremtorii, 
ca si tendința de încadrare în structuri coherente, chiar dacă afișează concepții 
moderne, de tipul sitei și buclei. Compozitorul recurge și la denumiri Clasice, aria, 
arioso, la care se adaugă și corul. 

Observăm în acest tablou organizarea mai complexă a structurilor: «sită 
acvatică » 1, alcătuită din trei segmente, recitativ, arioso, nenomenclaturizat ca 
atare de. autor și, iarăși, recitativ; “segmentul coral Veșnica mistuire și Ariosso și 
Arie, astfel prezentate. în partitură. ғ 

Alura de «5112. acvatică» a recitativului purtat pe trei. nivele. vocale, dar 
mai ales de către orchestră, se realizează. prin scriitura rarefiată, mozaicată, cu 
aspect de perpetuă contractare si dilatare, de pinzá uriașă în mișcare ondulată, 
valorificîndu-se potențialul timbral al unor grupuri de instrumente, cu precădere 
suflătorii, vibrafonul. La capătul recitativului lona înțelege că este înghițit de viu. 
Arioso-ul care urmează, «Ат auzit o poveste cu'unul înghiţit de” un- chit», este 
clădit pe o generoasă cantilenă, o buclă melodică a baritonului, cu completări 


recitative: 


| -nti-n-ghi =f de un chik 
Von PT a А = fisch МЫ Crema sauer, селге! 


—— 
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Este o pagină desfășurată, încheiată cu revenirea unui segment recitativ, care 
de fapt, se interpune, căci linia melodică a arios 


sso-ului se păstrează intermitent. 
afonului, vocii, la fluierături. Totul 
parodie cu aspect de coral, la șase voci, so- 
acestui segment este: re bemol-mi bemol-sol- 


Interesant aici sînt trimiterile flautului, vibr 
se revarsă în corul Veșnica mistuire, 
pranele si bașii fiind în divissi. Modul 
bemol-do-re. 


Segmentul următor, mai amplu, se deschide printr-un recitativ ritmic, susținut 
de instrumente de percuție, la care se adaugă linii melodice, în prim plan pla- 
sîndu-se timbrul: bas clarinetului. lona rîde cu hohote, chitul nu i-a luat, în graba 
sa, cuțitul, ceea ce înseamnă că îi va putea spinteca burta și are șanse să evadeze. 
intreg tabloul sustine o muzică ce se extinde, se înfiripă tot mai generos, într-un 
tonus expansiv. De fapt, linia melodică instrumentală declanșată în recitativ se 
prelinge și în decursul Ariosso-ului, «Am fost odată pe un munte»... lona III, 
apoi lona |, și intervenții vorbite lona ll, susțin acest segment, de subtilă poezie, 
încărcată de pinze cantabile la corzi. 

Aria, pagină cu totul deosebită în economia operei, continuă tendința de 
evaziune a personajului, de data aceasta nu printr-o amintire ci o aspirație, ar dori 
să ridice o bancă în mijlocul mării pentru ca pescarii, navigatorii să se odihnească . . . 
Apare interesantă configurația melodică de tip melismatic, foarte încărcată, atri- 
buită numai lui lona |. Ex: Modul de bază folosit este: do diez-mi diez-mi becar-fa 
diez-sol diez la. | se adaugă complementarul. Spre finalul ariei cei trei lona susțin 
un pasaj, un trio vocal, aproape izoritmic, după care, din nou lona | preia susti- 
nerea discursului. Aria pare învestită cu funcție de placă turnantá ае axă gravi- 
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Continuare: 1. Constantinescu, Grigore, dr. Creaţii прен Орега nlora“ de 
Anatol Vieru, În: Muzica XXVIII, 12 (315), decembrie 1978, p. 4— 
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tațională, marcînd punctul de maximă relaxare, deși se acumulează energiile, c 
într-un repaus, pentru ceea ce va urma, declanșarea contraactiunii, cáci P tite: 
putul Tabloului Ill, lona spintecă burta peștelui, marcînd începutul evadării, deci 
declanșarea mișcării inverse, de reîntoarcere, P, : 
New pe le da, statice vor proiecta climatul acestui tablou în mornentele 
пее ае ramaturgiel, ce favorizează în macro, trei segmente: în extreme, re- 
citative ritmice, incadrind « monodia», un șir de bucle, reconfortante prin plas- 
tica desenului melodic de alură instrumentală. lona se va afla în alte două burti 
pe care le străpunge. Are nostalgii, se gindeste la pruncii din fáturile mamelor, 
la chipul celei care i-a dat viață, la soția sa, dar și la ascutimea unghiei ce poate 
perfora un țesut advers... | 

După o introducere calmă, tulburată poate numai de precipitarea declama- 
tonică, se desfășoară 'segmentul recitativic, un fel de a spune, căci, elemente de 
sită se infiltrează tot mai insistent. « Monodia», încredințată oboiului, clarine- 
tului si viorilor, comportă o selectare a unui număr restrîns de períodicitáti . . . 
Calculul nu pare să afecteze unda lirică a expresiei: 


Vocea și instrumentele par două coloane complementare, registrul acut con- 
ferind o anume limpiditate și liniște. Monodia se prelinge și după străpungerea 
celei de a doua burti, Anterior, declamatia parcurge și trasee brechtiene, iar apoi, 
în partidele lona Il și lona III se apelează la o declamatie în care se dau ca repere 
doar sunetele, duratele lăsîndu-se la latitudinea interpretilor, ca și maniera de 
emisie. Segmentul urmátor, desfásurarea bine ritmată, cu sustinere în comparti- 
mentul percutiei, în gen «toccata », după Grigore Constantinescu, aduce dina- 
mizarea discursului. Apropierea de vorbire este și mai evidentă, căci apar viziuni 
halucinante, ameninţări, "pești care asaltează, cu aripi ascuțite . . . 

Un bloc sonor static puncteazá legătura între tablouri, e un interludiu, ame- 
nintátor prin ceea ce declanșează, lona iese afară, căpătîndu-și libertatea, poate 
respira aerul sărat al mării fără margini. Structura de sită este omniprezentă, după 
un segment introductiv, lona își exprimă satisfacția pentru recăpătarea libertății 
fizice. Recitativul este foarte complex. Dedublările au părăsit terenul, lona | susține 
canavaua vocală, într-o țesătură variată, ghirlandele înscriindu-se în partitura ecou- 
lui, Segmentul este asociat cu corul pescarilor, dezvoltat, sinuos, cu $oapte, sunete 
albe, interjecţii, cantilene, formule ritmice, Tot mai mult se impune ideea dobin- 
dirii identităţii. Frazele solistului sînt largi, ondulate, generoase. ^ 

Repriza operei apare їп segmentul următor, lona M dia Dep 
înghițit de un chit; Face un efort să-și amintească cine este ы D ghe " 
lona ! Este о altă axă de simetrie, Momentul оледи ou тіпа € HORS ор 
rei, după care va шта, în urma unor oscilaţii, deznodămîntul, eroul se va sinucide. 
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încheierea operei se atribuie Odă tăcerii, concomitent cu proiectarea gravurii Ме» 
tomorfoze, ca la început, cu deosebirea că, la un moment dat, se va suprapune 


şi banda magnetică, 
copleșitoare, tragică, 
operei capătă dimensiuni tragice, de 
clestare pentru regăsirea demnităţii, 


favorizind idei pe tema existenței umane... Semnificația 


libertății și identității. Deși lona nu s-a lăsat 


ps ali pi)! 
Tablou 


cu aceiași muzică, însă în mișcare inversă. Sonoritatea este 


mersul lui опаа! fost, în fond, o teribilă în- 
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doborít, mistuit. de. către colos, în. cele din urmă, cedează, dar o face el şi nu 
altcineva; 

Construcția operei apare foarte clară, axele de simetrie, repriza, observindu-se 
cu “ușurință, deși desfășurarea muzicală înaintează în structuri. de alură deschise. 

Opera lona аге certe calități, în toate planurile. Cu toate acestea, prin pro- 
filul. modern; își adjudecă și unele dezavantaje, din punctul de vedere al iubitorilor 
operei romantice, al celor care caută acțiune puternică. Evident, prin natura su- 
biectului, lona este o operă intelectuală, ce se adresează gîndirii și nu emoției. 
Muzica este pretențioasă, nu se lasă cucerită decît după repetate audiții... Cu 
toate acestea, Opera lona deţine suficiente calități pentru a-și cuceri locul în pa- 
trimoniul liric. 

Următoarea operă compusă de A. Vieru este Praznicul calicilor, «comedie 
tragică» de Mihail Sorbu, doar «operă» în partitură, a cărei acțiune se petrece 
la Tîrgovişte, cetatea de scaun a lui Vlad Ţepeş, în 1640. Pe cit de restríns era 
numărul personajelor în lona, pe atit de bogată e distribuția în această a doua 
operă, o puzderie, preluindu-se întru-totul structura piesei, си deosebirea că față 
de cele 7 scene din piesă, în operă se operează cu 17. Substratul este același, 
о ţară săracă, împiînzită de calici, handicapati, neajutoraţi, profitori, care nu au 
alternativă la pomană și hotie. Nemulțumit de această situație, Vlad Țepeș, Dra- 
cula, pune la cale o crudă și diabolică eradicare, conform convingerii sale... «Nu 
slova mea e sfintá, ci teapa». Organizează o masă îmbelșugată, un praznic pentru 
nevoiaşii țării, după care ordonă să fie uciși, pentru a scăpa de povara lor. — 

Compozitorul urmează structura piesei, oferind o operă modernă încărcată 
de tensiune, cu o însemnată doză de trimiteri ideatice spre realitatea contempo- 
rană, căci, atunci cînd a fost concepută și scrisă muzica, tara era decimată de o 
profundă criză, populaţia fiind înfometată printr-o politică aberantă. Ideea илы 
« praznic» pentru cei multi părea, prin însăși titlu, ca o sfidare, ca o imposibili- 
tate, ca o acțiune dementialá. Generozitatea despotului nu era decit o diversiune, 
metodă larg folosită, pentru a ascunde realitatea, servind ca o pirghie pentu 
escaladarea altei măsuri draconice, extirparea fizică, ce urma celei morale, e n- 
du-se că în acest fel, se va crea iluzia bunăstării, a ţării fără probleme sociale . . + 
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Tipologia aleasă de către A. Vieru este cea a unei opere grotesti, satirice, 
în fapt, o tragedie lirică, cu ample desfășurări, antrenînd o întreagă cohortă de 
personaje, oferind radiografia societății medievale românești. Și de data aceasta, 
în procesul transpunerii muzicale, tratarea vocală se dovedește extrem de meti- 
culos realizată, o muncă de artizanat, cu cele mai moderne mijloace, promovind 
sinteza vorbirii cîntate, îmbinînd experiența compozitorilor expresioniști cu tipul 
recitativic-declamator propus de Paul Constantinescu în O noapte furtunoasă, operă 
despre care A. Vieru semnase cu ani în urmă un studiu analitic 4. 

Ansamblul instrumental la care apelează compozitorul nu mai este orchestra 
mare ci o formație restrinsá de tip cameral, cu două chitare și un grup de percuție. 
De la scenă la scenă instrumentele variază, ceea ce permite diversitatea planului 
conor, în vădita intenție de a proiecta într-o lumină puternică sensul conducturilor 
vocale, Concepția modală apare și aici omniprezentă, cu toate că se înltînesc momente 
cînd rigoarea pare că cedează teren unor desfásurári mai libere, textul, libretul 
lăsîndu-se foarte greu pliat pe calculele matematice. 


Expoziția cuprinde pregătirea praznicului, punerea meselor. Caracterul antre- 
nant al Scenei | decurge din acompaniamentul instrumental, oarecum de boogie- 
woogie, flaut, percuție, chitară, chitară bas și orgă electronică, într-un mers ritmic 
accentuat, pivotat de secundele mici, în mers cromatic. Comisul vine să verifice 
dacă masa este gata și dacă s-au respectat dispozițiile domnitorului. Medelnicerul 
îl surprinde ре Fustas cum dă iama prin bucate. Ideea scenei se află în fraza: « În tara 
lui Dracula, jupine, nu se fură un ac, dar-mi-te o limbă»... Cu toate astea, пи е 
greu să te pricopsesti cu o ţeapă. Structura vocală e precumpánitor izoritmică, 
pătrimea fiind elementul coagulant, prin modul: do diez — re — re diez — mi — fa 


diez — sol diez — la diez — si. In prim plan se proiecteazá componentele unui acord 
де попа în răsturnarea íntíia. 


„Scena ll se inrudeste cu prima prin modul complementar, care avantajează 
succesiunile cromatice, sugerînd ipocrizia, viclesugul, fără de care cu greu se supra- 
vietuia la curte. Se impune arioso-ul Medelnicerului, relatind întîmplarea celor doi 
călugări plimbaţi de către Vodă printre trupurile trase în țeapă, după care au fost 
întrebaţi ce părere au. Primul, a condamnat această practică, plătind cu viața pentru 
curajul sáu, în timp ce, al doilea, a scăpat, căci a lăudat cele văzute... Revine în 
partida instrumentală ritmul din acompaniament, plasînd extrema arcului de 
legătură al celor două scene. Concluzia, cinstea se pedepsește, minciuna se răsplă- 
tește. 

Se impune aici o formulă motivică, ceea ce pledează pentru orientarea compo- 
zitorului spre structuri repetitive, închegate, menite să confere pregnanţă. Se ape- 
lează și la valori ritmice nedivizionare, la timbrul falestto. Ansamblul cameral e extins, 
flautul se remarcă prin rulade șerpuitoare, pe relația : fa diez — sol diez — la — si. 
Instrumentele susțin o pînză transparentă, ce avantajează retorica vocală. Modul se 
schimbă : fa — sol — la — si bemol — do — mi bemol. Ritmul în partida Medelni- 
cerului 'se precipită, saisprezecimile invadează țesătura cînd se punctează morala: 
Domnitorul dăruiește fiecăruia ceea ce i se cuvine. Odată cu ritmul de boogie-woogie 
revine si formula inițială a scenei precedente: fa diez — la diez — do diez — re 
diez — mi. 

Comisul deschide Scena III, printr-o frază cu valente metaforice: « Prostimea-i 
gură spartă, la ea e deopotrivă si faimă și birfeală, la ea urechi să аі», Modul se des- 


4 Vieru, А, Insemnări la «О noapte furtuncasă » de Palu Constantinescu, În Muzica:, VI, 
3, martie 1956, p. 32 
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conspiră astfel : do diez — re diez — mi — fa diez — sol diez — la diez — si. Compo- 
zitorul nu folosește tempii de mișcare ci numai indicaţiile metronomice. Scena aceasta 
аге b —84, față de b=68 а 11-а. Pregătirile sînt terminate, constată Comisul. Scriitura 
are aspect polițist, cu disparate șaisprezecimi și optimi, presărate din cînd în cînd 
de către flaut, violoncel, trompetă, trombon, claves, chitară bas, chitară, La obser- 


Vaţiile critice, Medelnicerul. caută îmbunare căci, ...ce osteneală, calicii ajunși 
stápini?», „+ Porțile se deschid, pentru o clipă, dar inspáimintati de cohorta cali- 
cilor ce așteaptă să dea buzna, se ordonă închiderea lor, pînă la noi dispoziţii. Sisoie 
și Domnița reacționează, la brutalitatea oștenilor care-i împing afară, printr-o replică 
ce poartă o semnificație chee: «.. .ne duce să ne bată... Раі, praznic де bătăi? ». 
Frazele din acest sector readuc un motiv, descendent, dramatic, întîlnit în povestea 
călugărilor, ceea ce ar putea fi interpretat ca asociabil ideii de pedeapsă. Ocurente 
incidentale? Deloc, mai curînd efectul conceptului de buclă. Modul care se reco- 
mandă în finalul scenei este transpozitiv: mi — sol — si — do diez — re. Ca suflu, 
scena are alura unui scherzo. 

In Scena a IV-a, si mai precipitată ca tempo b—124, se continuă expoziția; în 
dialogul Medelnicerului. și Paharnicului se etalează o altă latură a caracterului Dom- 
nitorului Țepeș. Ansamblul instrumental, alcătuit din flaut, violoncel, trombon cu 
surdină, tuba cu surdină, tamburin și chitare, susține o muzică pregnantă prin incizia 
ritmică, cu contratimpi si sincope, aducînd a |. Stravinski, dialogurile purtate avînd 
nerv și dinamism. Comentariile se înscriu pe tema calicimii ce n-are stápinire și Vodă 
recurge la acest praznic, probabil, cu un anume scop. De cînd este domn Țepeș 
préa multi au pierit, ceea ce începe să-l preocupe, fiindu-i teamă de judecată. Ca 
atare, umblă cu momeli, deoarece se simte vinovat, căci a tinut-o numai în sînge, 
omorîndu-și și soția. Personajele aflate în scenă, cei doi curteni, susțin un cuplet : 
« Dar cite, cîte știu ! Gindindu-má la ele, mă mir cá mai sînt viu ». Fraza aceasta, 
în plan melodic, înglobează o formulă cu secundă mărită ce conduce fantezia către 
P. Constantinescu. Modul își menţine amprenta, în pofida oscilaţiilor la care e supus. 
O turnură tipică pentru muzica operei se găsește la trompetă: 


Concluzia scenei apare cutremurátoare și profetică: « Nu stápineste Domnul, 
ci dracul e stápin . . „.Pomenirilor acestea о să le meargă vestea». . . Sies 
În Scena V-a, la sunetele clopotelor. și. la cele de toacă, odată cu terminarea 
slujbei de la Mitropolie, mulțimea află că masa este gata și poate intra. Шын! trom- 
petei rásuná mereu, ca și un alt motiv, ostinato, la campane : (vezi ех. p. )- ; 
Planurile. sonore se diversifică, se întretaie, amplificindu-se odată cu уе еа 
orului ce recurge la vorbire și soapte, cu căderi glissando, văitindu-se sub. ploaia 
БУШ | i trebuie să. țină în friu calicimea... Aceiasi 
loviturilor oștenilor de ordine, care tre»u cina) йа; Arai 
muzică, cu clopote se extinde și la începutul Scenei a Via, т, pu | ep 
leiuind citirea ucazului domnesc pentru organizarea praznicului. nma үш. e 
iar Vornicul si alte personaje puncteazá cu scurte comentarii, completa AEN 
1 «lo Vlad Voevod»... Apar pinze sonore, flautul și vio oncel 
8: е mentale, се îmbogăţese scriitura, iar chitara, apoi si alte instru- 
(ue Si ДЕПЕН, aducînd desene oscilante, prevenind parcă asupra 
mente parti , 
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repercursiunilor dramatice ale ucazului, nenorocirea care-i pindeste pe beneficiari 
ospátului. Sonoritátile de toacă se reînscriu în finalul aceleiași scene și vor persista 
și la începutul Scenei a VII-a, în care oaspeții se așează la mese. Este momentul declan- 
șării conflictului. Îmbulzeala de pe scenă se reflectă în partitură, în sensul că se redă 
forfota mulțimii, intrarea dezordonată, după care se face o anume ordine, prilejuind 
prezentarea calicilor, între ei strecurîndu-se și lacomul Pomană, om cu stare, dornic 
să profite de generozitatea domnitorului ... Suportul instrumental este axat pe 
efecte, ce sugerează larma, inclusiv sonorități de buhai, replici laconice, detașîndu-se 
cele ale chitarei, ca și procedee vocale. Factorul coagulant al materiei sonore îl repre- 
zintă liantul de toacă, ce intervine mereu. Se strecoară și insertii dramatice, bănuieli, 
suspiciuni, aluzii la moarte . . . A. Vieru deține secretele conturării scenelor ample, 
cu puţine mijloace, muzica sa are plasticitate teatrală, putere de sugestie, imprimă 
mișcarea, determină pulsul, dinamica trăirilor, polifonia stărilor afective . .-. 

Odată cu Scena a VIll-a se intră în etapa dezvoltării. Începe ospátul, mincarea si 
băutura predispune la vorbă, la veselie, caracterul lasciv, senzual se imprimă printr-o 
muzică infestată de fraze mai largi, cu cantilene, inclusiv în partidele soliștilor, însă 
factorul central se găsește în timbrul cornului, în fa, înșirînd rulade, cu insinuozități 
spre registrul cel mai înalt... Sint variatiuni melodice care se intersectează cu 
desfásurárile vocale, gîndite și ele după modelul liantelor instrumentale. Modul 
constitutiv : do diez — re — mi — fa — sol — la bemol — si bemol — do. Se contu- 
rează cîteva profile. Orbul, care záreste strălucirea argintilor în buzunarele înstă- 
riților . , » Pomană, intrusul, este tratat cu dispreț, căci «calic e doar la suflet, ca 


orice venetic»... 
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„Scena a IX-a este consacrată portretului Domniței, 
rei, un luminiș liric în această dens 
zugrăviți, Asociaţiile cu unele struc 
derivînd din modul: 


р ] personajul feminin al ope- 
а partitură, cu sonorități aspre, ca și lumea celor 
turi din O noapte furtunoasă, sînt și mai pregnante, 
КЕКЕК re — fa — sol diez = la — si bemol — do diez. Melodica are 
: des ásurind o linie cu tentă orientalizantă, eroina se laudă că fusese cîndva 
de rang înalt „+ lată cantilena care o portretizează, flautul, în quassi pizzicato, 
Punctează melodia, dublînd-o, pe suportul, cu ritm optime-saisprezecimi al chitarei, 
ce sustine tot melodia. Climatul ironico-grotesc apare cu prisosință. Scena prezintă 
О structură de tip A Ay A. În repriză, Sisoe si Pomană își tachinează comeseana . . . 
Flautul reia, în concluzia scenei, cantilena Domniței. Neindoios, acest ariosso 
este unul dintre punctele luminoase ale operei. — - 


Domnita 


Și ma slujea  ca_— roa-bü.— . о mn- drü ju - p-ni - tā 


Firul melodic anterior persistă și în debutul Scenei a X-a, cînd Pomană o reia 
persiflant, pe acompaniamentul contrapunctat al violoncelului și trombonului, 
dezvăluind resursele -generoase ale compozitorului în prelucrarea unor. filoane. 
infiltrarea succesiunilor de secundă mică ascendentă pare a fi o constantă motivică. 
In prim planul scenei se află Sisoe, tratat de către calici drept mincinos, hot, cár- 
pănos. Corul proiectează fascicole disparate, replici, comentarii, într-o scriitură 
degrevată de poncife. A. Vieru recurge la modul indian Muchart, pentatonic, do — 
re — fa — sol — si. 55 

Pentatonic este și modul întrebuințat în Scena a XI-a, Rat Puriya, si — do diez — 
mi — fa diez — la, cu o derulare mai ponderatá 4—56. O melopee gravă, la tubă, 
susține întreaga scenă de construcție ternară. Cornul se interpune, conferindu-se 
un dialog. Bánuit si încolțit de către calici că ar deține arginti, Sisoe se simite ame- 
nintat. Cea mai impulsivă se dovedește Domnița. Cu toții se gîndesc la praznicul 
ce-l vor avea la moartea lui Sisoe, în partida căruia contururile recitativice capătă 
nervozitate. —. : 

Scena următoare, a Xll-a, vioaie, combinînd lirismul cu grotescul, dezvăluie 
contururile unei idile între Domnitá si Văsluianu, regăsindu-și temeiuri de apropiere 
prin originea moldovenească. Domnița se laudă cu poziția de « hănească », deținută 
după ocuparea Botosanilor de către tătari. Văsluianu se bucură că a venit special 
pentru praznic. Pomană continuă să-și manifeste neîncrederea față de spusele Dom- 
nitei ... Muzica are o desfășurare antrenantă, derulînd un fel de scherzo, în саге 
suflătorii, prin note disparate, punctează o melodie а timbrelor. Modul oriental 
este și. aici decisiv: do — re — fa — sol — si; Madhayamadi saranga. Sate aa 

Scenele arareori au structură închisă, dovadă că si în a XII-a se continuă nevi- 
novata idilă, Domnița plingindu-se că este ciupită de Vásluian. Realitatea este cà, 
Scena înfățișează degradarea ambianţei, certurile se amplifică, îmbătindu-se, calicii 
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se dezlántuie, fiecare vociferează. Ideea pivotantă în această scenă gravitează pe 
K Ce vremuri»... care, spre final se metamorfozează în «Се tremuri»,... frica 
începe să se infiltreze în sufletele multora. După o linie cantabilá, desi cu sinuozităţi 
a Domniței, o buclă, compozitorul folosește tehnica de sită, realizind un imbroglio 
superpozitii spre a reda vacarmul, impertinenfa, veselia nestápinitá, violenta, vani- 
tatea și inconstienfa. Caracterul oriental al muzicii este accentuat prin adoptarea 
modului Mukart. Intervențiile instrumentale sînt variate, apar ghirlandele alea- 
torice pe scurte porțiuni, pentru sugerarea tumultului și, finalmente, creșterea 
tensiunii. lată bucla melodică și modelul unei ghirlande: | 


o ee 
Ce  vre-muri! Vre - muri! Cind fe - gin - desti. 


VADES SETI E GENE БИРЕУ: 
CES SS SEES LS LA 


толеу е e 


Modul pe care este axată Scena a XIV-a: ге — mi bemol — mi becar — fa diez — 
sol Іа bemol— si, servește tentei orientalizante conferită muzicii, atmosferei 
de petrecere, ceartă și teamă. Este o scenă de ansamblu, cvintet și cor, cu planuri 
disjuncte, cu permanente contrapuneri ritmice și declamatorico-cantabile, cu sus- 
tinere tematică existentă si la nivelul instrumentelor. Tensiunea ascendentă mar- 
chează, la un moment dat o recitare ritmică a corului și a lui Sisoe, la început, impu- 
nind prin caracterul ei ostinat, imperturbabil. De aici și pînă la procedeul declamatiei 
ritmice din finalul Simfoniei Nr. 5, nu va fi decît un pas. Culminatia coincide cu intra- 
rea lui Țepeș Vodă, motiv de tulburare, fiind întîmpinat cu slavonescul « Tebie Boga 
hvalim ! Slăvite, bogdaproste !» (vezi ex. p. 74). 

O foarte amplă Scenă, a XV-a, îl prezintă pe Vodă și intenţia sa de a izbăvi {ага 
de calici. Urarea din finalul precedentei scene revine si la începutul și în finalul aces- 
teia. Țepeș se întreține cu boierii, dialogul lor, declamatia, se desfășoară pe cvasi melo- 
dii instrumentale, pînze, cînd neutre, cînd incisive, comentînd, dinamizîndo replică, 
o idee. În desfășurarea scenei sînt mai multe fraze : cheltuiala mare făcută cu acest 
praznic, vistiernicul fiind ironizat deoarece nu pricepe rostul investiţiei; mărinimia 
gestului Domnesc; Vlad sesizează fátárnicia și instabilitatea vorbelor boierești - de 
aceea sláveste teapa, simbolul puterii; Vodă trădează simptome de boală, e fricos; 
confruntarea cu Grămăticul și segmentul central, arioso-ul lui Țepeș, în care-și evocă 
fiii, Mihnea și Vlad, unul milos iar altul, crud, dela care a reţinut sugestia organizării 
praznicului, pornită ca o faptă generoasă, căreia i se va imprima o altă finalitate . . . 
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Un alt moment însemnat al acestei scene îl reprezintă dialogul lui Țepeș 
cu calicii, care se grăbesc să-i mulțumească pentru ospăț. Intrebati dacă sînt mulțumiți 
si dacă ar mai dori ceva, unii, lacomi, ar vrea să plece cu arginti ... E zărit Pomană, 
care mărturisește că nu face parte din gloată, prilej ca să fie din nou apostrofat de 
către comeseni, însă Vodă îi temperează, știind că își va primi răsplata. În finalul 
scenei, Vodă se retrage împreună cu suita boierilor, chemîndu-i cu el pe toți cei care 
nu fuseseră invitati la ospăț. 

Este o admirabilă scenă, cu planuri diverse, contrastante, minuțios transpuse 
muzical, surprinzind. psihologia diferitelor personaje, conflictele directe ori latente 
dintre ele, mai ales dintre Domnitor. și mulțime, dar si Țepeș și boieri, atunci cînd isi 
deconspiră planul, unii boieri dezavuindu-l. Anuntarea osîndei înscrie culminatia 
întregii opere: «Sá scăpăm tara de boală si ocará .. . Prin foc». Singurul care nu 
incuviinteazá planul e Comisul, dar de teamă, dă ип. răspuns echivoc . . . Scena e 
dramatică, încărcată de substanță muzicală, procedeele cele mai variate fiind antre- 
nate în reliefarea elementului teatral. Arioso-ul lui Тереў, susținut armonic de orgă 
se impune prin relativa linişte nostalgică imprimată scenei, dealtfel extrem де 
convulsionată, (vezi ex. р, 75); 

Foarte alertă apare Scena а XVI-a, 
înciziunile instrumentale, reiterînd cearta 


cu ritmică pregnantă. pe fundalul corului și 
dintre calici: în prim plan Domnița, care-l 
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apostrofează pe Pomană. Dispute se generalizează, transformindu-se în bătaie, sol- 
dată cu omorírea intrusului. Vacarmul, setea de păruială, ura, predispoziția spre 
scandal, opozitiije, chiar și dorința de pedepsire, se exprimă cu subtilitate, datorită 
contrastelor permanente de scriitură, de intonatie, aglomerárilor si rarefierilor 
sonore, interjectiilor, frazelor ce se grupeazá pe principii modale derivate din rigu- 
roase calcule. ei 

Groaza si pieirea calicilor apare cutremurátor de plastic proiectată în muzica 
Scenei ultime, a XVII-a, reprezentînd deznodámintul operei. Scena începe printr-o 
altă ceartă, calicii și Sisoe, care refuză să împartă mîncarea disponibilă. Atacul împo- 
triva sa e blocat de ivirea unui cazan uriaș, coborît în mijlocul lor, în care cred că 
s-ar afla cadoul Domnitorului. Este într-un fel un cadou, dar cu totul altul, nedorit- 
căci la o scinteie, cazanul se dovedește a aduce focul care-i va mistui pe toti calicii. 
Disperarea și lupta zadarnică pentru supraviețuire găsesc redare muzicală în structura 
modală: do bemol — re — mi bemol — fa — sol — la bemol — sì bemol. lată deci o 
altă ipostază modală, demostrînd gama largă a reperelor pe care e axată concepția 
acestui impunător edificiu sonor, în care se întîlnesc repere tematice cu funcții de 
arcade, inclusiv în scena finală, unde pînzele melodice, instrumentale au o mai întinsă 
suprafață, Convulsiile spaimei, exasperării, ca și urmărirea reacțiilor fiecărui compc- 
nent ori grup au fost minuţios individualizate de către compozitor. 

Interesant apare arhitectura scenelor, gindite în cicluri, curtea, calicii, Domni- 
torul-curtenii si calicii și, din nou, calicii, Se observă din diagrama de mai jos şi inter- 


secţia unor scene: 
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Următoarele creații lirice ale lui A. Vieru sînt neobișnuite, o categorie 
aparte, ceea ce le conferă o alură originală încă din start, prin însuși unicitatea 
lor. Acestea sint: Telegrame, Temă си variaţiuni, la care compozitorul indică 
doar, « după 1. L. Caragiale », si, Un pedagog de școală nouă, cu specificarea mai com- 
pletă, « patru scene de operă după...» Ca atare, avem de a face cu «scene de 
operă », interesante în cel mai înalt grad prin gen, prin fidelitatea față de sursa lite- 
rară, substanța și configurația muzicală. Evident, s-ar cere o mai precisă determinare 
a profilului acestor creații, care se constituie într-un spectacol unitar cu trei mini 
opere de cameră, mai corect, scene lirice de cameră si pentrua-l respecta pet. L. Cara- 
giale, schite lirice, cu structurá unicá si curioasá: nu au personaje nominalizate, 
identificate, si, nici acțiune dramatică. Mai mult, nu se întîmplă nici un eveniment 
major, nu se dezvoltá nici un conflict dramatic. Paradoxal, ceva totusi existá din 
fiecare, căci schiţele lui |. L. Caragiale comportă o ideatică pregnantă, într-un demers 
cu miez, aducînd în centru ceva, proiectat cu o anume coerență, suflu și relief. Com- 
pozitorul preia textul și respectă originalul, căci scurtele fraze, pasegii neretinute 
nu impietează cu nimic asupra originalului, considerente de natură muzicală deter- 
minînd eventualele neînserări. 

Deci, A. Vieru transpune în muzică trei dintre cele mai cunoscute schiţe ale 
celebrului dramaturg, urmărind spiritul, atmosfera, structura primară și, foarte 
important, conotatia semantică pe care o au. In această privință, aportul compozi- 
torului apare foarte merituos, căci translatia în muzică a prozodiei atit de pitorești 
si distincte a lui |. L. Caragiale nu este o treabă ușoară. Apoi, găsirea echivalentului 
muzical, dacă nu chiar mai mult, presupune o deosebită măiestrie și o forță creatoare. 

Trebuie spus că, A. Vieru s-a achitat de minune de această misiune, realizind 
creaţii insolite, pline de duh, de subtilitáti și frumuseți. Umorul, ironia, HEP 
grotescul, verbul usturátor, tîlcul strecurat în contextul vocal sau instrumenta: — 
045 câteva dintre atributele muzicale, decurgind din metamorfozarea muzicală a 
textului, а/а i Eva 

Densitatea debitului lexical, specificul său, cumulat cu imperiozitatea ilumină- 
rii fiecărui cuvînt, au acționat decisiv în alegerea formulei adoptată de către compo- 
zitor, plasînd vocile în prim plan pentru a domina autoritar, Adesea, nu li se E 
nici un instrument, intervențiile lor fiind laconice, aforistice, evidențiind un deta iu, 
conturind un element al cadrului ambiental, A. Vieru nu şi-a propus să Уч, 
scene, arii, ci să surprindă cît mai exact în muzică retorica lui l. L. Caragiale. n con- 
secintá, nu va căuta embleme melodice, ci o atmosferă melodizantă. — à ws 
corect, care se deconspiră din întregul angrenaj sonor. Evident, чон Pe Eora 
A, Vieru prin aceste pagini nu pot fi acreditate drept « opere » sînt în fon : : м 
un tip nou de realizare lirică, încărcată de valenţe intelectuale, în primu! rind, $ 
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apoi, de teatralitate, Este, într-un fel, un spectacol mai curînd de ascultat, decît 
pentru privit, Si totuşi.. o 

Intrebarea care se naste, tinind cont de riguroasa conceptie matematicá ce 
guvernează procesul componistic al lui A. Vieru este dacă în aceste schițe 
lirice se învestește același travaliu fundamentat pe legile calcului. Răspunsul nu poate 


fi decit pozitiv, deși textul i-a impus o anume libertate. Organizarea modală apare 
foarte limpede, principiul orînduirii cinetice, principiul sitei, revenirea numerelor 
prime, duce automat la ideea de buclă. Ocurenţa diferiților factori constitutivi con- 
duce la palimpest, cu repercursiuni nemijlocite asupra densității unor entități. Sub 
acest aspect se constată apropieri față de operele anterioare, îndeosebi în maniera 
tratării vocale, conform indicației «cuvintele trebuie rostite foarte clar. Mereu 
aproape de vorbire ». Ca atare, ne aflăm, ca în lona, la intersecția dintre cîntat si 
vorbit, cu nuanțele, treptele, care fac să se șteargă granițele dintre acestea, 

Telegrame, schiță lirică în 21 secvenţe, este în felul său o succesiune de variațiuni, 
axate pe o întîmplare petrecută într-o localitate provincială, relatarea căreia revine 
unui tenor și unui bariton care dau citire telegramelor expediate către autoritățile 
centrale, rege, prim ministru, procuror șef. Este în fapt un război al telegramelor, 
din care rezultă o banală intrigă, Costăchel Gudurău a fost pălmuit în public de către 
prefectul Radu Grigorașcu. Mobilul ascuns al întîmplării îl reprezintă ura izvorítá 
din concubinajul prefectului cu soția nepotului reclamantului. Diversitatea telegra- 
melor rezidă din unghiul din care e privit evenimentul și poziția celui în cauză, cerîn- 
du-se intervenție centrală pentru a, nu se extinde disputa . . . In final însă, imprici- 
natii se împacă și se pupă în Piaţa Independenţei ... . 

Comicul decurge din suprasolicitarea unei întîmplări comune, conferindu-i-se 
dimensiuni exacerbate, justificîndu-se agitația declanșată. Așadar, un conflict există, 
totuși, implicat indirect, personajele însă nu au relief. Muzica are nerv, o anume 
animaţie și, de ce nu?, lirism. Jovialitatea și causticitatea, zarva lipsită de motivație 
credibilă, intră, de asemenea, în ecuaţia acestei desfășurări muzicale. Compozitorul 
a optat pentru о scriitură rarefiată, fără aglomerări, pentru avantajarea textului. 
Declamatia, cîntarea, sînt atuurile demersului vocal, extrem de subtil notat în parti- 
tură, derulîndu-se într-o mare diversitate, factorul care impune pare a fi cel ritmic, 
melodicul fiind subsumat. A. Vieru reușește să confere discursului sagacitate, dina- 
mism, putere de emoție. Într-un fel, se descifrează o curiozitate cu această partitură : 
pare să nu conteze ce anume se vehiculează, ci cum. Nu este important mobilul 
conflictual, nici persoanele, daunele morale și fizice, cît, scandalul declanșat, reacțiile 
la acesta, vilvátaia aprinsă în jurul siu, birfa cu exagerările ei inevitabile, castelul 
de cărți care crește și se prăbușește la cea mai mică adiere, căci nu are consistență. 
Aspectul a fost intuit de către A. Vieru, transpunind in muzică acest tonus al nimi- 
cului devenit peste noapte important, al marginalului ajuns eveniment de prim plan. 

Compozitorul operează cu o largă gamă de procedee, imprimind un. Ted 
ascendent, începînd cu vocea tenorului căreia îi revine greul ,monologului, upă 
aceea intervine baritonul, fără să dialogheze, intervențiile lor sînt complementare, 
paralele, congruente, Sporadic, vocile se suprapun, odată cu amplificarea ке: 
tensiunii, cînd se atinge pragul culminatiel, Și instrumentistilor li se cere să JRR 
fraze vorbite, adevărat, cu tîlc, |.. « pentru Ministerul de Interne» . . . şi N Sa: 
cretar general » , , , Aceleași voci vor intona cu « rumoare », obtinutà P g hane 
uri, vor «cinta sec», Vor «tropăl», Intensificind agitația, redind dimensiu 
támbáláului declanșat , , + NA: EP hs: 

În tratarea vocală se pot observa citeva procedee caracteristice acestei partituri ; 


Vorbit, înălțimi. relative: 
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Cintare în falset : 
Vorbire : 
Cantabilitate : 

Vorbit glissando : 
Sinteză cintat-vorbit : 
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Pe intreg cuprinsul partiturii, instrumentele sint folosite parcimonios, intr-o 
melodizare a timbrelor. Prin contrast, dacă în partidele vocale primează ritmul, 
distribuirea accentelor, în cele instrumentale, clarinet, vioară, violoncel, se evi- 
dentiazá arcurile melodice, ondulate, care se preling fără încetare, într-o configurație 
modală diatonică, în momentele calme și puternic cromatizate, în cele agitate. Modul 
de bază si complementarul său are următoarea configurație : 

În timp ce, în Praznicul calicilor fiecare scenă avea modul ei, în Telegrame se 
realizează omogenitatea întregului datorită implementării aceluiași mod pe întreaga 
suprafață a muzicii, evident, și a complementarului său. Din această cauză nu se pot 
trasa delimitări categorice între cele 21 secvenţe sau « telegrame », fluxul neintre- 
rupt, fără numere, fără bariere, conduc spre forma liberă a întregului, în care actio- 
neazá, în prim plan mare, o buclă, deci, o repriză. Efectul emotional al traseelor 
vocal-instrumentale este relevant, arcadele timbrale leagă si împing debitul vocal, 
lax, nearticulat după retetare restrictive. Apar unele tendințe de individualizare 
muzicală, bunăoară, telegrama în limba franceză prilejuieste apelarea la vocea teno- 
rului în falsetto, redind nazalizarea caracteristică, maniera frantuzità a unor cercuri. 
Partirura oferă numeriase momente de efect muzical, ingenios axate pe anume 
mentalități, caractere, tipologii. 1 

Tema cu variaţiuni apare mai concesivă sub aspect stilistic, în sensul că, pe alo- 
curi, se cocheteazá cu tradiția genului liric, deși caracterul novator, modern al muzi- 
cii deţine supremaţia. Melodicitatea e mai acuzată în compartimentul instrumental, 
deasemenea, principiul articulării tematice se găseşte în toate cele patru variatiuni, 
decurgind din matricea modului de bază, Ceea ce se cheamă « variațiuni », tema, o 
constituie incendiul declanșat pe Dealul Spirii din București, citi ăi patru суе 
reflectind poziții diferite, după nuanţa politică pe care o reprezintă respectivu 
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cotidian, Personaje nu există, protagoniștii fiind: Voce | și Voce Il. Caracterul Yaria- 
tiunilor este conformă stilului ziarului, opțiunii sale politice. Tema o enunță ziarul 
Universul, relatind sec evenimentul; a avut loc un incendiu. Prima variatiune, un ziar 
opozant de nuanță liberală, acuză guvernul de tot felul de acte reprobabile, întro- 
nind-un «regim al incendiului», variatiunea а doua, un ziar opozant de nuanță 
trandafirie, pledează cauza pompierilor; variatiunea treia, « un journal chic», limbă 
franceză, descrie pitorescul incendiului și, a patra varíatiune, un ziar oficios, declară 
ritos că nu a avut loc nici un incendiu, totul fiind... «o pură inventiune, ieșită 
din fantezia adversarilor»... : : 
Enuntarea muzicală a « temei » se face pe un fundal de bandă magnetică, vocea |, 
șoptit, conspirativ, vorbit-cîntat, anunță evenimentul, într-o progresie ritmizată. 
La « Casio-tone » apare un motiv melodic, ce va constitui emblema tematică a întregii 


schiţe lirice, intervalele rulate sînt, cu precădere, cvinta și terta mare, învestită 
cu funcția de fundal, sustinind demersul vocal; 


0-no-ra? a - u-di-fo-riu vom cüu- ta sā ne ros - kim 


"Prin excelență vorbită, prima variatiune, începe potolit, ca apoi, să devină 
tot mai iritată, ritmuri alternative în acompaniament de samba, rumba la casio și 
chitară, imprimînd tenta ironică. Vocile se completează, se intersectează, se bifurcă, 
evoluind într-o dinamică antrenantá. i 

Variatiunea a doua, menţine vorbirea-cintare în prim plan, şoptirea conferă о 
alură de suspiciune, instrumentele vehiculînd ciorchini de sunete, avantajind spatii 
aglomerate. Modul este: do-re-mi-fa-sol-la-si bemol. Desenele ritmice în partida 
vocală sînt tot mai variate. În final, se proiectează un fir melodic, ре axa modului 
initial, al primei variatiuni : fa-si-do-mi. 

A treia variatiune se înscrie într-un climat convenţional, grefat pe un osten- 
tativ caracter de vals lent, cu pregătirea melodiei prin es-tam-tam, la casio Il. Acom- 
paniamentul, « violin midle », intoneazá o largă cantilenă cu iz salonard, pe modul: 
do-re bemol-mi bemol-fa-sol bemol-. Către final, melodia e învestită cu contururi 
cromatice, într-o derulare cvasi-sentimentală. 


80 


A patra variatiune, debutează cu motivul, ușor inverervertit al primei variatiuni, 
ceea ce pledează pentru concepţia de buclă, Vocile soliste se intersectează agitat 
în lecturarea știrilor, párind că se confruntă. Reapare motivul, augmentat la casio- 
ton, în final, după cele mai severe legi ale alcătuirii temei cu variatiuni. Atmosfera 
e sententioasá, gravă, oficială, impunind o liniște aparentă. Prin pregnanta ideilor, 
neindoios, această mini operă este pe cît de savuroasá, pe atît de clară în traseele sale. 

. Оп pedagog de școală nouă, desi mai desfășurată, aparține aceleași clase de crea- 
ție, avind distincţie și farmec prin pitorescul limbii și al învechitelor metode didactice, 
Desi partitura indică numai voci, contra-tenor, bariton, bas, există un protagonist 
destul de bine conturat, pedagogul Mariu Chicoș Rostogan, prezentat în patru ipos- 
taze, în clasă, cu elevii. Se găsește în această schiță lirică nu numai un erou, un per- 
sonaj ci, și o acțiune, chiar și un conflict, între dascăl și elev, dar fără extensie, un 
conflict static. Compozitorul apelează la un prezentator, care face nu numai întro- 
ducerea la respectiva scenă, dar și legătura dintre acestea. Fiecare scenă conţine o 
denumire, ceea ce înseamnă că departajarea lor apare mai reliefată decît în cazul 
celorlalte schițe. Ansamblul cameral este alcătuit din violoncel, vioară, clarinet în 
si bemol și casio-ton. 

1. Conferinţă, d=50, poartă indicatia «nobil, ca un lied », ceea ce și este, căci 
o cantilenă la vocea ll. se derulează într-o atmosferă lirică generoasă sub aspect melo- 
dic, pe pinze armonice la instrumente. Cantabilitatea e luminoasă, mersul în arcadă 
servind cursivitatea. Modul, este cel mai limpede do. Ceea ce imprimă discursului 


sY | > paan - H " ibili [oS 4 3 4 2 3 5 s... 
o anumită alură capricioasă este imprevizibilitatea metrică; 4 AR 4 4 М 
VENOUS SUR i 


Sp Ep 


8886858 lată configuraţia melodică, cu mersul predominant axatp epăt rime: 
Secțiunea. mediană o realizează dialogul, întrebările și răspunsurile, de tipul: 


«Ce iaste granatika?» . . ., vorbit-cîntat, voce albă. Sectiunile abundă, într-o struc- 
tură deschisă A BACAB А. 


2. О inspectiune, d—92, structurată ca un scherzando, decurgînd din acompa- 
niamentul agitat al instrumentelor, în metru ternar, chestionarea elevilor fiind 
tensionată. Se infiltrează în țesătură și zgomote, reacția clasei trădează iritare : fos- 
net de hîrtie, clinchet, loviri cu rigla. Și desenul parcurs de intonatia vorbirii e mai 
zig-zagat, ritmul, nedivizionar . . . Construcția, și în acest caz, optează pentru buclă, 
deci, ternară. Modul uzitat aici se prezintă astfel: do-re diez-mi-fa diez-sol diez-si. 


3. Ajunul examenelor, este o lecție recapitulativă, nedorită de elevi, puși pe 
şotii, ráspunzind în silá. Decurg linii instrumentale scurte, aglomerări sonore, ghir- 
lande, formule de acompaniament plane, secvenţe agitate... Pedagogul abia stă- 
pineste clasa. Antagonismul rezultă și din maniera dialogului : 


4. Examenul anual, aduce în scenă și personaje feminine, mamele elevilor. 
Se disting două fraze ale segmentului, prima, energică, cu o pregnantă formulă de 
acompaniament, ce revine și, a doua, mai animată, parodistică, ascultarea elevului 
cu părinții sus puși e formală, dascălul punînd întrebările de așa natură ca răspunsul 
să fie dat prin afirmativ. Liniile descendente, cvasimelodice din acompaniament 
subliniază caracterul situației, Structura ternară se imprimă, totuşi, modul reapare 
în final, Contrastul dinamic și static, pînze ţinute reprezintă o altă fațetă a muzicii 
acestui moment, 

indiscutabil, creaţiile teatrale ale lui A. Vieru sînt pe cit de interesante sub 
aspect componistic, pe atit de moderne și incitante. Deși originalitatea lor apare 
evidentă, se pot găsi repere care să le plaseze într-un context istoric şi stilistic, 
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Factura expresionistă i 
sioni re ce iată ii | {ү йй 
МЕТ on К \ ds pare cea mai apropiată naturii compozitorului, îndeosebi în 
„ Prin forța caracterologicá, climatul oriental, А, Vieru îl continuă pe 


ie eu lee Pe linie de inovaţie, se găsesc repere comune cu Aurel Stroe 
ratarea vocală și contextul cameral, instrumental. 


ka Și totuși, stilul lui A. Vieru este atît de personal încît cele mai credibile și mai 
gitime trimiteri nu pot fi făcute decît înspre propria sa creație, în care se află tai- 
nele retetelor operațiilor care generează opere atît de îndrăzneţe și de pregnante 
Ceea ce contează în momentul de față privește numai viața scenică a acestor titluri, 
fără de care impulsul creator încă nu-și atinge țelul, În contextul revitalizării genu. 
lui, al actualizării repertoriului nu există alternativă în afara înscrierii în circuitul 
liric al creaţiilor lui A. Vieru, ca și cele ale altor compozitori, care demult așteaptă 
să facă cunoscut publicului fata nevăzută a lui lanus. i 


SUMMARY 


Anatol Vieru has been for a long time reserved in approaching himself the opera genrel 
considering it being out-dated. This'is also why, for thirty аке he Fasnt ОАА а, 
score, since his debut with his Suite їп Old Style (1945), until 1972—1976, when he composed lona, 
an opera after Marian Sorescu. His interest in opera music is great, if we count the following 
works: The Paupers' Feast (1978—1981), after. Mihail Sorbu, and the lyrical. sketches after I.L. 
Caragiale, Telegrams (1982—1 983), Theme with Variations (1983) and A Modern Educator (1983—1984). 

We can notice a long preparatory stage, illustrated by tangent-dramatic scores like: 
«he Nocturnal Scenes; Eratostene's Sieve for violin; viola, clarinet, cello and piano, as well as The 

weep. i 

The theatrical nature of Vieru's operas comes, from the nature of his literary sources 
always anchored in the Romanian universe, casting out very critical visions in an ironical-dra- 
matic manner and also casting non-conformist strategies based on a kind o aesthetics very closed 
to the absurd theatre: The fascicles that irradiate from the composer's fantasy promote the 
sounding in the hidden values of his pages, full of significations and.connotations. “The mistery 
of the pure waters" of his librettoes lead towards a dense meaningful load, with double valen- 
ces, underground messages and parallel routes. From the point of view of technique, Anatol 
Vieru starts from а modal system which is based on the mathematical logic, coming from the 
instrumental. music, from modernism and not from tradition. His scores seem to be real fort- 
resses, different from one another, displaying open.structures which do not -either exclude 
insertions like an ''arioso'", a ''monody' or an “aria”. The accent, falling on the. vocal aspect 
and on the speaking-singing 'synthesis, facilitates an original modality of transfering the word's 
valences into music, and the result is a strong expression of a dramatic or comical essence. 

lona is a mono-opera in four.scenes, having а symmetrical construction and putting toget- 
her the typical elements of the genre as well as the projection of a strong symbolism. The Paupers' 
Feast, a '"'tragic comedy" in one scene, appears like a frésco with historical implications, 
which proposes reflections generated by Vlad Tepes' words: “lt is not my speaking that is 
holy, but my stake''. It is an action-opera, with а lot of characters, structured on a rising cons- 
truction. The lyrical sketches suggest new, unusual. solutions from the point of view of the 
genre, demonstrating the composer's fantasy and ability in finding musical equivalents for Cara- 

íale's sharp arrows. 
дер The du of each moment of his works, the observations and ideas generated by the 
progound study of his scores, all give the creative activity of Vieru its characteristic fatus. 
pointing out the main axes that аге needed for the artistic interpretation and appreciation. 
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PORTRET 
VIOLETA DINESCU 


tabilitá în Germar este astă 


Tinăra compozitoare de origine român; 
= ух 4 һ 1 A Р ^ ; ; f 5 ' ^ | 
creator impus în context international, cunoscut și apreciat datorită 


ce au stirnit și stirnesc interesul cercurilor de specialitate D r а 7; inr tondri 
obiective, informaţii precise referitoare la activitatea Violetei Dines ЕЗИ máf djun 
la noi — în ultimii ani — decît sporadic. Am considerat deci f écesár ritit ort 
componistic Violeta Dinescu actualizat si cuprinzátor. Ne-au stat la d 
roase programe de concert, pliante de festivaluri internaţionale, cop 
extrase de presă, Înainte de a trece însă la prezentarea propriu-zisă 
semnate Violeta Dinescu, cîteva date biografice și repere esentiale ale 
artistice vor ajuta la conturarea unui portret interesant și revelator 
nalitatea compozitoarei. | 


Violeta Dinescu s-a născut la 1 iulie 1953, la București. În 1978 termină cursu- 
rile Conservatorului CIPRIAN PORUMBESCU unde i-a avut ca profesori pe Myriam 
Marbe (compoziţie), Liviu Comes (contrapunct), Alexandru Раѕсапи (armonie), 
Victor Giuleanu (teoria muzicii), Emilia Comişel (folclor), Aurel Stroe (instru- 
mentatie), Stefan Niculescu (forme), Între anii 1978 si 1982 Violeta Dinescu, absol- 
ventă a clasei de compoziție din cadrul conservatorului, se numără printre cadrele 
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didactice ale Liceului de Artă GEORGE ENESCU din București. În același timp 
Violeta Dinescu үа conduce și grupul tinerilor compozitori de pe lîngă Uniunea 
Compozitorilor și Muzicologilor din România. Lucrările îi sînt des si cu succes cin- 
tate în public. Pe lîngă activitatea componistică Violeta Dinescu manifestă un interes 
deosebit și pentru cercetarea muzicologică, Э 


TA In anul 1982 Violeta Dinescu se hotărăște să părăsească România, Un an mai 
tirziu se stabilește în Germania, călătorind însă mult, atît datorită burselor de studii 
pe care le obține cit si participărilor la diferite manifestări muzicale internationale. 
Talentul și temeinica pregătire de specialitate i-au fost unanim recunoscute și recom- 
pensate. Violeta Dinescu a beneficiat de numeroase burse, atît în țară cît și în străi- 
nătate: Bursa GEORGE ENESCU (1972), burse de participare la cursurile de la 
Bayreuth si Darmstadt, burse acordate de Fundaţiile KARL KLINGLER / München, 
KÜNSTLERHAUS BOSWIL / Elveţia, HERBERT VON KARAJAN (Symposium Musik 
und. Mathematik — Salzburger Festspiele) / Austria, bursă DAAD, burse acor- 
date de orașul Mannheim și de Land Niedersachsen, bursa BALDRETT-Baden-Baden . . 
Premiile acordate lucrărilor semnate de Violeta Dinescu sînt și ele numeroase: 
Premiul || la Concursul International. de Compoziţie de la Mannheim (1982), Stut- 
tgarter Fórderpreis (1983), Premiul | la Concursul International de Compoziţie din 
Utah / S.U.A. (1983), trei Premii IIl obținute în același an 1983 la Lincoln Arts Festival / 
`- S.U.A., Okanaghan Music Festival / Canada și Concursul International de Muzică 
G. B. МОТТІ / Italia, Premiul | la Concursul International de Compoziţie de la 
New-York / S.U.A. (1984), Diploma Distino obținută la Concursul International de 
Muzică VIOTTI VALSESIA / Italia (1984), Premiul VALENTIN BECKER (1985), 


Premiul IAM / Kassel (1985), Premiul CARL-MARIA VON WEBER / Dresda (1986), 
Premiul Il la Concursul International de Compoziţie de la Warsovia / Polonia (1986), 
Premiul 11 din nou la Concursul International de la New-York / S.U.A. (1987),.. . 
Datorită prestigiului său profesional Violeta Dinescu a fost invitată să predea cursuri 
de specialitate la cîteva universități ca și la manifestări muzicale internaționale ca 
celebrele Cursuri de Muzică Nouă de la Darmstadt (1986), Frostburg State College / 
S.U.A., Illinois State University / S.U.A., N.J.U. — New-York University S.U,A,,, 
Witta University si Potchefstroow University / Africa de Sud... De asemenea, 
tinára compozitoare a fost cooptată ca membră în Uniunea Compozitorilor și Muzi- 
cologilor din România (1980), Internationales Arbeitskreis Frau und Musik / Ger- 
mania (1982), Minesota Composers Forum [ S.U.A..(1 984), International League oi 
Women. Composer / New-York (1985), World “University. Roundtable | Benson — 
S.U.A. (1987), WOMANSOG 4M issachusetts S.U.A. (1989)... In. anul 1990 Violeta 
© Dinescu a fost nominalizată, pe rnational Directory of Distinguished Lecder- 
ship American Biographice A E cu А : 
Interesul și preoc ale Violetei Dinescu s-au îndreptat în egală 
măsură, atît către muzi а cît și către cea vocală, un loc aparte ocupind 
în fișa sa de creație, muzica de s ă (balet, opei „ teatru) si de film. e ; 
“În lucrările sale instr Qus Violeta Dinescu preferă, în general, formele 
miniaturale, în care își poate e: rsa conciziunea expresiei, măiestria scriiturii contra- 


oate sti 
punctice, delicatețea expresiei, sensibilitatea т Песаге pagină pe бсо соревре: 
afirmă profund, subtil și intim, legăturile sale cu creația popu ară еке асра 
multe orí aceste legături sînt clar afirmate în titlu, Din Ча кА r фе 
(1985) сеге instrumentului solist să imite, în ritm de ar popă Кк Ae opas 
instrumentului nostru traditional; o altă lucrare Joc aria ina ru ei pes s 

і a declarat tot universul sonor și ritmic al creație! populare ro sti. 
а v asud sub titluri oarecum neutre aceleași influențe: Alternante pentru 
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DIR (CJGDIPX))€] 


Quasi Andante piacevole 


Violeta DINESCU 
b 4. lasto 


© 1986 ASTORIA VERLAG BERLIN AV 669 N | 


„cvintet де suflători este o partitură scrisă încă în România (1980) si care dezvoltă 
fragmente extrase dintr-un cîntec popular vechi din Banat. Discursul sonor pornește 
de la melisma unei singure voci ce se va dezvolta, pe verticală, pînă la cinci voci para- 
lele într-un permanent balans între structuri muzicale monodice, polifonice și hete- 
rofone. Compozitoarea folosește sferturi de ton și chiar intervale mai mici (sesimi 
de ton); Dona nobis pacem pentru mezzo-soprană si violoncel (1987) combiná elemente 
de muzică bizantină cu turnurile si afectul unui cîntec de jale, tot din Banat . . . 
Desigur, partiturile ce implică vocea L fle solistă, fie în cor — oferă și mai multe 


85 


Erika Aebert gewidmet 


Auf der Suche nach Mozart 
Violeta Dinesci 


cde 60-90) 


für MVM 


f 
n 
ле" 


saxofono [Н 
in Mib 


єч 


celesta 


molto rubato 


senza.tempo, 


X 


AV 7134 


© 1830 qud VERLAG BERLIN 


86 


ie ta hi ap SR muzica Violetei Dinescu si spatiul románescu, concretizat 
cur ersuri din lirica populară și cultă — amintim Euraculos pentru mezzo-soprană 
M Ban (1981), Blumenlied pentru cor a cappella / 8 voci (1981) și Lied in einer Flöte tot 
st lig a чары, 8 voci (1 981) pe versurile lui lon Caraion, cîteva prelucrări 
e cintece populare românești pentru cor a cappella cuprinse în ciclurile Balade 
(1980) și Liederland (1980), ca și alte coruri pe versuri de Delia Dorcea, Ana 
Blandiana, Dan Mihăilescu . |. traduse în limba germană de către compozitoare. 
Legăturile intre muzică și matematică au preocupat-o într-o anume perioadă 
și pe Violeta Dinescu. ȘI în acest caz, muzica bizantină și creația populară românească 
i-au oferit compozitoarei un solid și generos punct de plecare. Au prins astfel contur 
cele trei partituri cuprinse în ciclul Echos datat 1980 — Echos | pentru pian, Echos II 
pentru pian și percuție și Echos III pentru orgă în care, prin construcția exactă dic- 
tată de calcule și formule matematice răzbate mereu linia melodică a unei vechi doine 
românești. 

. Literatura universală — lirica și teatrul — este la rîndul ei prezentă în parti- 
turile Violetei Dinescu de la versetele Bibliei în cantata Zebaoth pentru bariton și 
două orgi (1986) la lieduri și coruri pe versuri de Eichendorff, Pil Crauer, Selma 
Meerbaum-Eisinger . . . Semnificativ este faptul că și atunci cînd se sprijină pe un text 
străin: limbii române, compozitoarea apelează totuși uneori tot la sfera sonoră a 
folclorului românesc, de exemplu în liedul Mondnacht pentru mezzo-soprană și orgă 
scris în anul 1983 pe versurile lui Johann von Eichendorff în care elementele melodice 
și ritmice au intime corespondențe cu tradiționalul rubato românesc. 

Nici domeniul experimentului muzical de strictă contemporaneitate n-a rămas 
străin preocupărilor Violetei Dinescu, ea semnînd în anul 1985 două partituri inte- 
resante: New Rochelle 1—7 pentru DX 7 Synthesizer și Quaser Раа! 2, un concert 
pentru. orgă-computer, (Mutabor) și violoncel. 

Am lăsat cu bună-știinţă la urmă cele trei mari lucrări pe care Violeta Dinescu 
le-a dedicat scenei; este vorba de cele două opere — Foame si sete (operă de cameră 
în trei tablouri cu un libret alcătuit de către Roland Haas după piesa cu același titlu 
de Eugen lonescu (1985) si opera pentru copii 35 Mai după Erich Kástar (1986) — și 
baletul Der Kreisler und die schöne Lau (Titirezul și frumoasa Lau) pe motive din poves- 
tirile lui Eduard Mórike. Die Historie von der schónen Lau alăturate într-un libret sem- 
nat de Olaf Góóck, Tina Schneider si Gunter Volz. 

Piesa lui Eugen lonescu, Foame și sete se înscrie pe cunoscuta linie a teatrului 
absurdului. fiind, în consecință, dominată de obsesii, halucinaţii, proiecții morbide 
ale fanteziei bolnave, frică, nevrozá ... Eugen lonescu însuși definește acest text 
ca pe o metaforă a názuintei umane către inaccesibil, ca o permanentă tendință a 
omului către eliberarea de aspiraţiile lui printr-o eternă călătorie în singurătate . . . 
« Subtile trăiri muzicale pline de contraste... O călătorie în singurătate...» 
Foamea și setea, acestea sînt leitmotivele metaforice pentru názuintele omului către 
beatitudine, către extaz . . . Violeta Dinescu a scris o muzică ce caută, ce încearcă să 
surprindă și să cuprindă aceste două dimensiuni . . . «scria cronicarul de la Südkurier 
din 3 februarie 1986. Cîteva luni mai tîrziu Das Orchester aprecia în numărul său din 
iunie 1986 că « Într-o manieră sonoră fascinantă Violeta Dinescu surprinde în această 
operă absurdul teatrului lui lonescu, lumea lui de vis . . . ». 

Premiera operei de camerá Foame si sete de Violeta Dinescu a avut loc la 1 februa- 
rie 1986 la Freiburg, în interpretarea colectivului Teatrului din localitate. La două 
zile după premieră compozitoarea mărturisea în paginile din Freiburger Theater Jour- 
nal: « Îmi amintesc minunata zi cînd am citit pentru prima oară piesa lui lonescu în 
care limbajul m-a fascinat, mai cu seamă. De exemplu acele repetări, acele reluări 
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о singulara soartă a lui Hans ee Am avut impresia cá m-as putea identifica 
cest personaj, Hans. Este descrisá o tráire unicá, originalá de care are parte fiecare 
om intr-o anume clipă à existenţei sale... La prima vedere este o poveste simplă 
dar dincolo de înțelesul primar se prevăd adîncimi nebănuite. Am căutat să exprim 
tocmai aceste adincimi în muzica mea. Am folosit « figuri de stil » muzicale care — са 
să citez o idee a lui Vasarely — aparțin unui «folclor planetar imaginar » elementele 
unui folclor ancestral, de origine universală, nu neapărat românesc. Sînt anumite 
intervale. și anumite scări muzicale ce revin mereu alcătuind o lume magică...» 

„Cu ocazia unei noi montări a operei la 13 noiembrie 1987 la Bonn, în paginile 
cuprinse în Operbonn. Das Magasin für Oper, Ballet und Konzert din luna noiembrie a 
anului 1987, (pag. 37) Violeta Dinescu revine asupra puternicei impresii pe care i-a 
făcut-o textul lui Eugen lonescu: « Piesa lui Eugen Ionescu a fost pentru mine o 
descoperire. Ea mi-a ieșit în cale atunci cînd abandonasem speranța de a mai găsi 
ceva potrivit pentru un subiect de operă. Spontan și intensiv am simțit deodată că 
am găsit ceea ce căutam de atîta vreme... Eugen lonescu însuși se referă la muzi- 
calitatea piesei sale. Eu am descoperit aici un «fir roșu muzical » imaginar. Limba 
poetică, puterea de exprimare forța fanteziei și imaginației autorului au acționat 
« muzical » asupra mea. Am dorit să compun această muzică, nu ca o nouă proiecție 
a ideilor ci ca o continuare a procesului de desfășurare, de dezvoltare, mereu deschis 
ce caracterizează lucrarea. Interpretări diferite care prin cuvinte, prin structuri 
gramaticale, prin plasa intimplárilor si prin formele muzicale ce le sugerează pot 
primi, mereu, și mereu, accente noi». 


În cele trei părţi ale operei se derulează surprinzătoarea — și absurda —poveste 
a vieţii lui Hans. În primul tablou, se încearcă, și se reușește, îndepărtarea acestuia 
de soția și fiica lui, personajul urmînd chemarea halucinantă a visurilor sale. În tabloul 
Il, Hans se află într-un muzeu, unde întîlnește toate femeile ce i-au marcat existența. 
În ultimul tablou, mort de foame și de sete, Hans ajunge la о mînăstire — pentru el 
închisoare și iad totodată — pe care nu o va mai părăsi niciodată. Violeta Dinescu 
și-a conceput opera ca pe un vis al personajului principal, Hans, toate celelalte figuri 
fiind doar produse ale imaginaţiei sale. În scriitura muzicală o serie de leit-motive ce 
caracterizaseră fiecare personaj, fiecare situație, se împletesc combinînd ingenios 
culorile vocii umane — de la plinset, țipăt urlet, sprechgesang, emisii nearticulate 
etc... la cantilene de largă respirație sau pasaje de coloraturá tip bel-canto cu tim- 
brele și. culorile instrumentelor ce alcătuiesc, orchestra de cameră (oboi, clarinet, 
fagot, tromboln, trompetă, percuție, orgă, cembalo/celesta). De fapt, fiecare instru- 
ment este, un personaj. În căutarea unei maxime expresivități muzicale, Violeta 
Dinescu a alăturat în paginile partiturii fragmente seriale, aleatorice, folclorice 
(nu citate dar tipice ca atmosferă), porțiuni elaborate strict matematic, momente 
de tutti în alternanță cu cadente solistice, sectorul cde percuție fiind masiv și ingenios 
folosit. trpa 

Atit publicul cît și presa de specialitate au primit cu deosebit interes această 
lucrare apreciată, în final, ca o reușită originală. 

Cea de a doua operă a Violetei Dinescu se deosebește net de prima, Compo- 
zitoarea se plasează acum în universul feeric al copiilor apelînd la un libret alcătuit 
de către Florian Zwipf și Ulrike Wendt după romanul 35 Mai sau Konrad călătorește 
către Südsee de Erich Kästner. Premiera a ayut loc la 30 noiembrie 1986 la National 
Theater din Mannheim. 

35 Mai este povestea lui Konrad, un școlar obișnuit. În fiecare joi după amiaza, 
Konrad petrece ore minunate în casa unchiului său farmacistul Ringelhut, un om 
deosebit de bun și foarte vesel: Însă după-amiaza zilei de 35 mai se deosebeşte net 
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de toate celelalte. Totul începe atunci cînd Konrad, foarte bun la matematică, este 
insă total lipsit de imaginație cînd este vorba să scrie o compunere despre regiunea 
Südsee. Nici unchiul nu îl poate ajuta. Dar, spre norocul lor, sosesc musafiri — Negro 
Kaballo, un minunat cal de circ, știe drumul și este gata să-i însoțească pe cei doi 
într-o excursie spre Südsee; prin dulapul unchiului Ringelhut, drumul merge tot 
înainte . .. Desigur, călătoria este plină de aventuri vesele. Cei trei traversează 
țara numită Schalaraffenland unde trăiesc cei mai leneși oameni din lume. Konrad 
este surprins să găsească în persoana președintelui acestei țări pe un binecunoscut 
coleg de școală care a rămas pînă atunci, repetent de trei ori, în aceeași clasă. Lumea 
« întoarsă pe dos» oferă alte surprize, Aici sînt copiii părinți și părinţii . . . copii, 
care merg la școală, Așa vor afla si ei cît de nedrepti pot fi uneori cu proprii lor copii. 
În Burgul marelui Trecut cei trei întîlnesc toate marile personalități ale istoriei, de 
la Cesar și Carol cel Mare la Ludovic al-XIV-lea . . . În fantastica lume Electropolis 
este paradisul tehnicii. Aici totul funcționează de la sine, complet automat și compu- 
terizat. Din păcate, marele generator de la care pornește totul se defectează și 
Elektropolis sare în aer. Cu greu cei trei călători se pot salva și, după o lungă și grea 
călătorie pe mare ajung în sfîrșit, la capătul drumului : Petersilie, o prinţesă îmbră- 
cată în carouri albe și negre îi așteaptă la intrarea în Südsee și îl introduce pe Konrad 
în minunata lume a Fanteziei. Dar timpul trece și cînd orologiul bate de șapte ori, 
Konrad și unchiul său trebuie să se întoarcă acasă. Ei își iau rămas bun de la Negro 
Kaballo care a hotărît să rămînă în Tara Fanteziei, în Südsee. Din nou în casa unchiului 
sáu, Konrad începe să-și scrie compunerea. Dar călătoria nu l-a ajutat numai la rezol- 
varea unei teme de școală ci i-a arătat că Fantezia și imaginaţia sînt la fel de impor- 
tante în viață ca și matematica sau geografia. 

Desigur că, pentru opera sa, Violeta Dinescu a făcut masiv apel la folclorul 
copiilor pe саге l-a preluat și prelucrat cu măiestrie și imaginaţie reușind о muzică 
de înaltă ținută profesională dar-cu rezonanță directă în rîndurile celor mai mici 
ascultători. Considerînd imperios necesar ca textul să fie bine înţeles, Violeta Dinescu 

“concepe. discursul muzical într-un arioso larg. Instrumentele orchestrei, adesea 
tratate solistic, alcătuiesc un fluid sonor extrem de colorat mai ales prin percuție 
și instrumente cu taste. Scopul urmărit, în principal, este unul ilustrativ, expresiv. 
Pulsatii ritmice pregnante ca și ritmuri și turnuri. de dans dau spectacolului vioi- 
ciune eliminînd orice moment de stagnare. Fiecare scenă are stilul ei muzical propriu, 
melodica și armonia ca și maniera de instrumentatie ce o delimitează si o evidențiază 
clar în contextul întregului. Şi aici compozitoarea folosește tehnica leit-motivelor 
ce asigură unitatea operei și ajută — și muzical — la identificarea și urmărirea situa- 
tiilor si întîmplărilor prin care trec personajele. 

Între cele două opere ale sale, Violeta Dinescu scrie baletul Der Kreisel und die 
schóne Lau urmărind întîmplări cuprinse în povestirile lui Eduard Mórike. Premiera 
baletului a avut loc la 26 mai 1985 la Teatrul din Ulm. Frumoasa Lau este o făptură 
a'apelor, o undină.. Ea trăiește cu soțul ei Donaunix într-un imperiu de legendă, în 
Marea Neagră. Dar Geniul Apelor o surghiuneste, ea fiind condamnată să nu poată 
avea copii. În lumea oamenilor, undina trece. prin multe întîmplări саге, pînă la 
urmă, vor conduce la ruperea blestemului. Fericit, Donaunix își readuce soția în 
lumea apelor. 

Dacă în opera 35 Mai comentatorii identificau legături cu muzica lui Bartok 
si Strawinski, felul în care Violeta Dinescu mînuieşte o orchestră mare în care per- 
cutía intervine uneori cu o forță și culoare deosebite, trimite din nou la muzica lui 
Bartok, de astă dată la baletul Mandarinul miraculos, şi Strawinsi, baletul Petrușka. 
Elemente melodice folclorice sînt prezentate în ritmuri pregnante. Leit-motive în 
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măsuri alternative caracterizează fiecare personaj. Uneori, personajele se identifică 
cu un anume instrument — frumoasei Lau îi corespunde sunetul catifelat al clari- 
netului ... (compartimentul suflătorilor este puternic reprezentat și investit cu 
momente muzicale îngrijit elaborate și intens colorate. «Fără a fi provocatoare, 
lucrarea este modernă — apreciază cronicarul Günter Buhles de la Schwäbische 
Zeitung (28.05.1985) — prin variatele ritmuri sud-est-europene de dans în armo- 
nizări diverse în scenele de ansamblu și cu momente solistice ingenioase și de efect 
în numerele solistice. Lumea de sub apă este redată prin închise culori de trombon 
cu «stropi» de marimbafon și flexaton. În momentele de liniște corzile intoneazá 
fragmente lirice. Orga și harfa, alături de pian și celestă aduc plusuri de culoare în 
fragmente de « muzică minimală ». « Unanim de acord, toți comentatorii consideră 
muzica Violetei Dinescu plină de nerv și culoare, perfect pliată scenei și coregrafiei, 
expresivă, colorată și plină de efecte ingenioase pe măsura faptelor fantastice din 
libretul propus. 

Incheiem portretul compozitoarei Violeta Dinescu абогаїпа o altă fatetá a 
activității sale creatoare-muzica de film. In anul 1988 Violeta Dinescu semnează 
muzica filmului TABU, о creaţie a anilor 1929—1931 a americanului Р. W. Murnau. 
(Friedrich Wilhelm), considerată capodoperă a cinematografuiui mut. Orchestra 
simfonică a Radioteleviziunii din Lubiana sub conducerea maestrului olandez Kasper 
De Roo a interpretat partitura Violetei Dinescu la sărbătorirea a 100 de ani de la 
nașterea lui Murnau însoțind pelicula în deschiderea festivalului filmului mut de la 
Pordenone, în anul 1988, la 1 octombrie. Filmul urmărește tragica poveste de dra- 
goste dintre frumoasa Reri și pescuitorul de perle Matahi. Reri este «tabu », dedi- 
cată zeilor și nici un om nu se poate apropia de ea. Moartea va pune capăt acestei 
nefericite povești de dragoste. « Am dorit să compun pentru acest film о muzică 
discretă care să nu spargă forța de expresie a imaginilor dar care să nu fie nici terná, 
lipsită de culoare sau de personalitate. TABU este de fapt o simfonie în imagini care 
«ţipă » după muzică. Dar această muzică nu poate fi rece, abstractă, pur calculată. 
Muzica pentru filmul lui Murnau trebuie scrisă cu dragoste, nu numai cu perfecțiune ! 
aprecia Violeta Dinescu într-un interviu acordat ziarului Salzburger Nachrichten 
din 19 mai 1989. Compozitoarea a lucrat intens un an la această partitură. O călătorie 
în Africa de Sud întreprinsă cu puţin timp înainte i-a dat curajul de a insera în muzică 
lungi. si complicate. pasaje de percutie. Comentatorii de specialitate descoperă si 
ecouri de dans popular românesc . . . Muzica deosebit de colorată, de expresivă, de 
plină. de culoare și efecte sonore realizate fără ajutorul mijloacelor electronice ci 
doar cu instrumentele tradiționale a fost îndelung aplaudată de către publicul spec- 
tator — afirmă cronicarul aceluiași ziar. 

Violeta Dinescu este astăzi — au dovedit-o toate lucrările sale de pînă acum 
ca și succesul de public și de presă de specialitate — un nume cunoscut și apreciat. 
Nu putem spune nimic despre planurile de viitor ale compozitoarei, despre direcțiile 
în care vor fi canalizate resursele sale creatoare. Putem aștepta, în schimb, partituri 
noi. şi diverse, care să poarte amprenta personalității şi măiestriei sale, $1, mai cu 
seamă — declarat sau: nu — amprenta unui univers sonor pregnant și caracteristic 
ce afirmă clar apartenenţa sa la o școală muzicală românească unanim. recunoscută 
astăzi ca autentică valoare în context internațional. 


CRISTINA SÂRBU 
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MUZICA DE TRADIȚIE BIZANTINĂ ÎN VECHI CODICE 
ROMÂNEȘTI 


TITUS MOISESCU 


De-a lungul secolelor, în Țările Române, muzica veche de origine bizantină 
a fost o realitate obiectivă, făcînd parte integrantă din trecutul îndepărtat de artă 
și cultură al poporului român. Această artă specifică s-a păstrat, s-a dezvoltat și s-a 
transmis într-un evident spirit tradiţional, prin manuscrise datorate unor muzicieni- 
сор! români, buni cunoscători ai, cîntării și scrierii neumatice, care au deschis 
școli. pe lîngă merile locașuri mănăstirești — cum „a fost, de exemplu, Școala de la 
Neamţ: din secolu! al XV-lea, sau așa-numita de noi Școală muzicală de la Putna, 
ateştată în secolele XV—XVI, sau cea de la Scheii Brașovului, semnalată la sfîrșitul 
secolului al XV-lea, sau cea de la Mitropolia Bucureștilor, din secolele XVII—XVIII etc. 

Raportîndu-ne la trecutul de artă și cultură muzicală al poporului român, trebuie 
să avem în vedere totdeauna trei mari filoane, trei mari domenii de manifestare ale 
acesteia. ce au făcut parte din însăși structura lui spirituală; 


a) Muzica populară — ale cărei origini se pierd în negura vremurilor, flindu-ne 
transmisă pe cale orală și păstrată, în bună parte, în diverse colecții, mai vechi sau 
mai noi, în biblioteci și arhive românești și străine. 


b) Muzica bizantină — care a pătruns pe meleagurile noastre, ca artă cultă, 
am putea spune profesionalizată, odată cu apariția creștinismului, fiind conservată 
în numeroase manuscrise apartinind secoleleor X—XIX, păstrate în biblioteci si 
colecţii din ţară și străinătate. 


c) Muzica” occidentală — sau muzica « europeneascá », cum o numeau cei doi 
mari psalti români, Macarie și' Anton: Pann — cunoscută și sub denumirea de muzică 
liniară, datorită notatiei sale pe portativ, ale cărei începuturi le putem observa mai 
întîi pe teritoriul Transilvaniei, începînd cu secolul al XIV-lea, în tabulaturi, manu- 
scrise și vechi tipărituri, ca mai apoi să se generalizeze pe întreg teritoriul patriei 
noastre. i 

Toate aceste ramuri ale artei vechi muzicale au convietuit si au străbătut vea- 
curile într-un «trio» clar diferențiat, străjuind la porțile culturii românești pînă 
în zilele noastre; ele își au caracteristicile lor, importanța lor, temeiurile lor în alcă- 
tuirea unui tot unitar, pe care-l vom aborda sub denumirea de « patrimoniul muzical 
național », sau « tezaurul culturii muzicale românești », sau «moştenirea muzicală 
românească ». Mere o. zm. 

Odată cu începutul secolului al XIX-lea, datorită tiparului și mai ales apariției 
unor personalități românești care au promovat o atitudine științifică faţă de valorifi- 
carea tezaurului cultural-artistic românesc, acordind acestuia o funcţie istorică de 
importanță națională, echilibrul între necesitatea istorică și fenomenul artistic 
românesc începe a se concretiza prin apariția unor lucrări în care ideea de document 
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Cu. V | ică iori inută і icii 
aloare istoricá este, cu prioritate, susținută de istoricii, arheologii, lingvistii si 


Е români, într-un cuvînt de toti cei care și-au propus să fundamenteze 
1 У ea românească ре documente. De altfel de-a lungul timpurilor, în toate 
a e de activitate culturală din întreaga lume, marile personalități și-au îndrep- 
atenția, în primul rînd, către evidenţierea izvoarelor, a documentelor necesare 
сеат trecutului, pe baza cărora trebuiau să-și fundamenteze argumentatia. 
ra spiritul în care s-au dezvoltat concepțiile enciclopedistilor în secolul al XVIII-lea 
și mai apoi, ale romanticilor. Fără aceste izvoare nu se poate face istorie, nu se poate 
concepe istoria în nici un domeniu de activitate culturală. « Ai strămoși, ai istorie » 
— iată un vechi dicton cu evidente semnificaţii și multiple implicaţii în ideea de isto- 
ricitate, idee care se poate demonstra și concretiza prin cultul moșilor, al strămo- 
șilor, prin faptele de cultură și civilizație ale acestora, ce se cer cunoscute, reac- 
tualizate și valorificate de urmași. 

In acest spirit și-au conceput opera lor și muzicologii români — Theodor T. 
Burada, loan D. Petrescu, George Breazul, Constantin Brăiloiu și alții — atrágird 
atenția în modul cel mai serios asupra documentului, asupra izvoarelor în argumen- 
tatia istorică a culturii. Urmînd îndemnul marilor nostri înaintași — care au văzut 
în documente principalele mijloace în a demonstra existenţa pe teritoriul patriei 
noastre a unei istorii, a unei culturi muzicale străvechi — noi trebuie să continuăm, 
neabătut, acțiunea de valorificare a patrimoniului muzical românesc, ținînd seama 
atît de experiența și îndemnurile lor, cît si de roile condiţii create în domeniul valo- 
rificării: lărgirea sistemului informational, bogăția de valori artistice ale patrimoniului, 
problematica diversificată pe care o prezintă acesta, interesul evident arătat de 
specialiștii români și străini pentru patrimoniul culturii muzicale românești, con- 
tingenta acestuia cu vechile culturi muzicale ale popoarelor vecine, noile criterii 
științifice abordate în sistemul de valorificare modernă etc. 


ж. 


Istoria muzicii bizantine este, propriu-zis, istoria notatiei, а notatiei neumatice, 
datorită căreia s-a putut conserva creaţia unor muzicieni ce au trăit în secole mult 
îndepărtate de epoca noastră, La rîndu-i această notație a cunoscut mai multe etape de 
evoluţie, ajungînd, în cele din urmă, la sistemul pe care îl cunoaștem și îl utilizăm astăzi 
în practica noastră liturgică. Unii cercetători — mai ales cei occidentali — consideră 
că muzică bizantină poate fi numită numai creația elaborată pină în anul 1453, adică 
pînă în anul căderii Bizanțului sub turci. Ceea ce a urmat poate fi catalogată ca muzi- 
că postbizantină, iar din anul 1814, cînd a avut loc Reforma celor trei dascăli. din 
Constantinopol — Chrysanth, Gregorios și Hourmouzios — este muzica nouă, noua 
sistimă, muzica pe care noi astăzi o numim. muzică psaltică, adică muzica practicată de 
psalti, de psaltii-cintáreti din bisericile orientului ortodox. 

Dacă ținem seama însă de evoluţia notatiei neumatice, cum firesc se cuvine, 
— deoarece creaţia se incorporează acesteia si vietuieste tocmai datorită notatiei — 
periodizarea îmbracă alte dimensiuni, In acest caz vom avea în vedere două mari 
perioade: muzica veche bizantină, care ar cuprinde tot ceea ce s-a creat pînă în anul 
1814, anul Reformei chrysanthice, și muzica modernă, muzica- nouă chrysanthică, 
așa-zisa muzică psaltică, ce se practică si astăzi în ritul ortodox. La rîndul ei, muzica 
veche bizantină a cunoscut: mai multe. etepe de evoluție, corespunzătoare cîtorva 
perioade de notație succesive, și anume: a) notația ekfonetică, utilizată în secolele 
VIII—XV. pentru citirea cu voce înaltă a pericopelor evanghelice, a Apostolului și a 
lecturilor profetice; b) notația paleo-bizantină, a secolelor VIII —XIl, cu un pronunțat 
caracter. ritmic, și a cărei semnificație este încă incertă; c) notația. medio-bizantind 
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sau hagiopolită, a secolelor XII—XV, mai evoluată decît precedenta, dar a cărei 
interpretare ne este pe deplin cunoscută datorită unor gramatici muzicale ce s-au 
păstrat în diferite manuscrise; d) notația neo-bizantină sau koukouzeliană, a secolelor 
XIV—XVIII şi chiar a începutului de secol XIX, cea mai evoluată și mai îndelung 
utilizată în creaţie, atît a epocii istorice bizantine, cît și a celei așa-zise post-bizantine. 
Toate aceste notații au evoluat lent, teoreticienii adáugind elemente noi, reguli noi, 
desăvîrșind sistemul și nicidecum abandonîndu-l sau dezicînd trecutul. Semiografia 
s-a dezvoltat continuu, una din alta, fără să țină seama de perioadele istorice, de 
pieirea Bizanțului sau de alte transformări politico-sociale ale vremurilor pe care le-a 
străbătut. Tot astfel și creația — tot ce s-a compus și s-a păstrat în aceste patru notații 
poartă girul și denumirea de muzică veche bizantină. 

În ultima perioadă, acest lant evolutiv al notatiei a ajuns la o maximă dezvoltare, 
ba chiar la o încărcătură semiograficá și de nuanţe ce cu greu mai puteau fi descifrate. 
Din cauza complicatiilor generate de multitudinea semnelor, de lipsa preciziei în 
interpretarea unora dintre ele, din cauza bazei teoretice extrem de lapidar con- 
semnate în gramaticile muzicale, s-a simțit nevoia unei Reforme radicale, punîndu-se 
astfel stavilă multiplelor și derutantelor interpretări. Astfel a apărut, la începutul 
secolului al XIX-lea, noua sistimă a muzicii moderne, legiferată de Patriarhia din 
Constantinopol în anul 1814. Vechea muzică bizantină și de tradiție bizantină a dispă- 
rut din practica liturgică, o nouă creație, încrustată într-o notație nouă, mai precisă, 
mai puțin ambiguă, luîndu-i locul; compozitorii și teoreticienii români au acceptat-o 
din primele momente, figuri ilustre, ca Macarie leromonahul, Anton Pann, Stefanache 
Popescu, loan Popescu-Pasărea etc., strălucind atît în domeniul teoretic, cît și în cel 
componistic . 

Către mijlocul secolului al XIX-lea, și-a făcut apariția creația corală religioasă, 
care a evoluat În mod armonios odată cu dezvoltarea mișcării corale din {ага noastră. 
În felul acesta putem aprecia că o nouă dimensiune și-a făcut intrarea în cadrul ser- 
viciului liturgic ortodox, polifonia corală religioasă, aceasta însoțind, într-un evident 
paralelism, monodia de tradiție bizantină. 

Pentru o corectă interpretare și definire a stadiilor de dezvoltare a muzicii 
religioase este necesar să facem o delimitare precisă a celor trei mari domenii de 
creaţie, astfel : 

a) Muzica veche bizantină și de tradiţie bizantină (secolele VIII —XVIII); 

b) muzica psalticá moderná a noii sistime chr ysanthice (secolele XIX—XX) 

c) Muzica corală religioasă (secolele XIX—XX). 

Acestea sînt categorii distincte, precis delimitate, inconfundabile, fiecare avînd o 
structură și o bază teoretică specifică. 

Un real interes pentru noi îl suscită prima categorie, muzica veche bizantină, 
muzica veacurilor VIII—XVIII, ale cărei enigme sînt încă în atenţia cercetătorilor. 


* 


Muzica veche bizantină s-a păstrat și s-a transmis prin manuscrise ce conservă 
în cuprinsul lor cîntarea bisericească omofonă practicată în ritul ortodox. Pentru a 
ne putea da seama de structura acestei muzici, de originile ei, de felul în care a fost 
utilizată de-a lungul a mai bine de cinci secole în practica liturgică, care-i sînt carac- 
teristicile, semnificația, și cum a circulat ea în centrele de artă și cultură mai impor- 
tante, în școli etc., trebuie să ne îndreptăm atenţia către manuscrisele muzicale 
existente, săle cercetăm și să tragem concluziile de rigoare. Е s 

Prin conținutul și circulația lor, manuscrisele muzicale bizantine reprezintă 
mărturia cea mai de preț a unui trecut îndelungat de cultură. Pînă acum două decenii, 
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{с сс шшс N prea mare interes acestor manuscrise muzicale, nici istoricii, 
OS „Chiar muzicienii nu s-au aplecat asupra lor cu stăruința ce s-ar fi cuve 
А TM SUM de probleme cu caracter lingvistic, istoric, paleografic etc. ce-si 
SU Leda undue derbruitahverdmdé pice mai: 
cii neumatice i-a descurajat Бе бе| dorr icid rx e Pi lu greutatea descifrării muzi- 
ta depăși UA tal i ie | dea se edica cercetării acestui domeniu. 
4 : ' necesar să valorificăm această moștenire artis- 
tică, acest tezaur de cultură veche, să-l punem la dispoziția tuturor celor ce vor să-l 
cunoască și să-l aprofundeze, atit prin ediții de « monumenta » și « transcripta », сї 
$i prin utilele serii de «subsidia » adiacente acestora. | д, 
3 In Románia există un fond de peste 250 de manuscrise de muzică veche bizan- 
Hose sau atribuite secoleleor X—XVIII, diseminate. în diferite biblioteci pub- 
\ е, їп аг ive sau colecții speciale. Cea mai mare parte a acestora a fost scrisă în tară, 
аир етае 
Constantinopol Muntele Athos sau a Siem n Mn ге : 
săritului.ortodox aevenind utile cîntării, d ue CRT a i aM] 
itul ў ii, dar și izvoare prețioase de inspirație pentru 
alcătuirea — am putea spune în lanț —a unor alte codice cu caracter antologic, 
scrise ce români pentru români. În același fond de'vechi manuscrise medievale româ- 
nesti trebuie incorporate si manuscrisele identificate ca atare în biblioteci și arhive 
din străinătate, cum ar fi cele semnalate de noi la Moscova și Leningrad, la Leipzig, la 
Sofia, in-insula Lesbos, la Viena, la Londra, la Belgrad, la Copenhaga etc. Toate aceste 
codice trebuie bine identificate și cercetate, spre a putea fi «aduse în ţară» prin 
intermediul microfilmului, deoarece ele păstrează în filele lor îngălbenite de vreme 
creaţii ale patrimoniului muzical românesc, opere ale unor compozitori románi, dar 
și mărturii preţioase ale existenței, în secole îndepărtate, a unor centre de artă și 
cultură: românească, în care au activat muzicieni, copiști și miniaturiști români. Nu 
sînt lipsite de interes: nici însemnările marginale:de copiști și proprietari, cu un vădit 
caracter istoric, arheologic, lingvistic, paleogrzfic etc., existente in aceste codice, asa 
cum le-am putut observa în manuscrisele putnene din secolele XV—XVI. 

Manuscrisele de muzică veche bizantină aflate în România prezintă interes nu 
numai pentru cultura românească, ci și pentru aceea a țărilor care au în practica 
lor liturgică ritul ortodox. Conţinutul muzical al acestor codice își află sorgintea 
în Bizanţ, de unde s-a răspîndit de-a lungul secoleleor la toate popoarele ortodoxe. 
În ele se păstrează deci muzica practicată în acel strălucit Bizanț medieval în toată 
puritatea ei, atît în ce privește creația, cît si rotatia neumatică. Această muzică, apar- 
ţinînd marilor. creatori. bizantini, о întîlnim aidoma și, în manuscrisele românești 
din secolele XV—XVIII. | s-a adăugat creaţia compozitorilor români; Evstatie Proto- 
psaltul, Dometian Vlahu, Theocosie Zotica (secolele XV—XVI), Callist leromorahul 
de la Mitropolia Bucureștilor (secolul al XVII-lea), Filothei leromonahul, Sárban, 
Duma, Constandin, Mihalache Moldovlahu, Naum Rîmniceanu, losif de la Neamţ etc. 
(secolul al XVIII-lea) — creatori care au continuat în mod strălucit tradiția пота- 
nea:cá a scrierii manuscriselor, dar si ps aceeaa « facerii » de cîntări, în spiritul 
și conceptul de formă al muzicii înaintașilor. Nicidecum nu poate fi vorba de prelua- 
rea unei alte culturi muzicale, cum adesea au lăsat să se înțeleagă unii muzicologi si 
istorici din sudul Dunării, care nu o dată și-au revendicat codicele putnene din secolele 


nici 
nit. 


XV—XVI, pretinzind a fi copii dupá manuscrise aduse la noi de monahi bájeniti din 


acele locuri. 
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МИОА; 


96v (secolele X—XI — notație, 
(14 septembrie — loan XIX/6—9). 


1. Lectionarul evanghelic de la lași: Ms. 160/IV —34, f. 
ekfoneticá): « Evanghelia de la Înălțarea Sfintei Cruci » 


Întreg acest tezaur cris 7| "RI ; 
сгеїа $! fară tăgadă ein AS a paie mu om 
pári artistico-muzicale de mare profunzime | sensibilita @ inda кы шке, 
secole, Nu o dată a fost evidențiat Н Ч Hh zd timp de mai bine de circi 
chiar original arhaic —al creației lui Evstatie P У LR dal a ЫНА 
din capul locului ca RA si tnducăter al уныш Ыы Mead ег 
ficative școli muzicale de la Mănăstirea Putna, din secolele XV—XVI j Deth 
Evstatie au rămas mai multe manuscrise, din care cunoaștem pină Un: dă Tour 
semnate şi datate de el la anii 1511 si 1515, manuscrise ce se păstrează în Muzeul 
Istoric de Stat din Moscova, Potrivit afirmațiilor slavistului Emil Kaluzniacki, care 
publicat în 1883, la Viena, un studiu extrem de important pentru noi, Évstatie ar bei 
таа gu Totes 515, încă patru manuscrise, pe care le-a văzut el 
Suși oteca Mănăstirii Putna în anul 1881, astăzi fiind probabil « ascunse » 
prin diverse biblioteci și arhive din străinătate. 
11 И FERE ne Bebe КУ ed di SERE i bibliouc 
și arhive din steăinătate Aceste tdi: EI у le A IP b. oieri 
resante pentru noi — ăstrează f кышы ес se Da A POE РСН mat inte- 
tru - păstrează їп filele lor peste 180 de cîntări, creații ele compozi- 
torilor români Evstatie, Dometian și Theodosie. Ele au fost identificate ca atare de 
muzicologi români (Grigore Pantiru, Gheorghe Ciobanu, Marin lonescu, Titus 
Moisescu) si de cercetători străini (Anne E. Pennington, profesoară la Oxford, 
D. Conomos, D. Stefanović, Danica Petrović, Jorgen Raasted, Milos Velimirović etc.). 

Alte manuscrise muzicale de mare importantá pentru stratul vechi medieval 
de cultură al patriei noastre le semnalám în Biblioteca Centrală Universitară « Mihai 
Eminescu » din lași (Lectionarul evanghelic din secolul al XI-lea și Stihirarul din secolul 
al XIII-lea) și în Biblioteca Academiei Române din București (Stihirarul din secolul 
al XIV-lea). À - 

Manuscrise din secolele XVII și XVIII sînt mai numeroase, ele prezentînd același 
viu interes pentru cercetare. 

Una din problemele importante asupra căreia am revenit adesea este aceea a 
limbilor de cult și de cancelarie utilizate în evul mediu românesc. În repetate rîn- 
duri am afirmat că în biserică — potrivit manuscriselor muzicale existente —con- 
vietuia un dualism lingvistic greco-slavon clar diferențiat, cu preponderența limbii 
grecești. În această chestiune, manuscrisele muzicale putnene contribuie în mod 
eficient la susținerea ideii de mai sus: din cele 478 de cîntări cuprinse în cele 11 manu- 
scrise, 374 au texte literare în limba greacă, și numai 104 au texte literare în vechea 
slavonă bisericească. Cel mai mare număr de cîntări cu texte literare în limba sla- 
vonă se găsesc în Antologhionul lui Evstatie din 1511, după care acestea se Tmputi- 
nează destul de rapid, astfel încît, începînd cu Manuscrisul de la Dobrovăț, scris de 
diaconul Macarie în anul 1527, numărul cîntărilor cu texte slavone se reduc simțitor, 
pînă ce dispar către mijlocul secolului al XVI-lea. Si tot datorită manuscriselor muzi- 
cale înregistrăm și momentul în care.a fost introdusă cîntarea în limba română ca 
limbă de cult în întreg serviciul liturgic: anul 1713, cînd Filothei leromonahul din 
Mitropolia Bucureştilor semnează și datează codicele său intitulat Psaltichie rumă- 

inedită prefaţă, Filothei menționează necesitatea acestui 


nească, Într-o frumoasă și i | est 
proces lingvistic revoluționar, care în biserica catolică, de pildă, a avut loc abia în 


zilele noastre; 


96 


——— 


ls MS pw M E 
LS T€ sade 


LE 


idus Sem ж е. 
NS Nw че НЕ loud 
a. SOROR ME rry ia dg n О Ж fir imi oun 
“< Y Cu e MS d = Ера, 4 
„= We mm md a 2 ао е 
SS cou Kors Da opc INC vq I4 pup qon Wap Жл EAMA ma 
Suec RE Nace AT UE e A om КЛАЛ gu 
3 SN | мз чы нан “ asia "c9 AC ye AS ^ [M p^ ha 
NS 
ә z жез щш у Ж е» 


ae жч we мазы d qoo үз рив оте 


оа Aem. sot Se. 


B 


Т, n * * ` à У 
2 Sei art) de la lași: Ms. \У—39, 12 2 ей al XIII-lea — notație mediobizantină) 


97 


ж. a 
> * 


# 


' 


dia 
b 


Vitr 


5%. Дк 


3, Manuscrisul de la Dobrovăț: Ms. 25 


diaconul, la anul 1527 — notație neobizantină sau koukouzeliană 
în ehul 1, creaţie a lui Evstatie Protopsaltul Putnei, 


ge Wu T ag ask © * & Wo "wh 


vu 


8/Leimonos, f. 208v—209, scris de Macarie 


2. 
Ри 


: « Imnul Heruvic », 


FA 


ec 


е « Pentru aceasta și eu, smeritul, văzînd cum că în fieștecare zi., 
atavasiile sărbătorilor celor stápinesti . 
viersul sint ascultind, iar 


mea putere pre a noastră de țară si de obşte limbă 


zind ci „să cîntă 
ар ‚ lar să înțeleg foarte de putintei, cît numai 
nu și înţelesul celor ce să-cîntă, tălmăcit-am după putina 


Cà iată s-au tilmăcit spre al vostru folos, 
Care cu nevointd din grecie s-au scos, 

Prin cuvinte rumănești și pre glasuri greceşti, 
Inema si sufletul să ţi; le-ndulcesti . . . 


. Manuscrisul lui Filothei — scris în vechea sistimá a muzicii de traditie bizan- 
tină —a dominat întreg secolul al XVIII-lea, fiind preluat ca model de mai toți copis- 
tii-muzicieni care s-au perindat prin cunoscuta școală de « vlahomusichie » de la 
Mitropolia Bucureștilor. ' ÎN. 


* 


E În dorința vie de a aduce mai multă lumină în trecutul îndepărtat al culturii și 
civilizației românești si cu ajutorul muzicii, de a'atesta documentar prezența muzicii 
românești încă din cele mai vechi timpuri în cultura naţiunilor europene, de a demon- 
stra că în trecutul îndepărtat, românii au avut centre de artă'și cultură puternice, 
şcoli de strictă specialitate, dar și în intenţia de a crea un curent de opinie în favoarea 
unui trecut spiritual românesc, original și diversificat, concretizat în fapte de cultură 
demonstrabile prin documente scrise de români pentru.románi... un grup de 
muzicieni români și-a îndreptat atenția către biblioteci, arhive și colecții de specia- 
litate, din ţară și străinătate, în scopul de a găsi manuscrise, cărți sau mențiuni despre 
vechea muzică românească. În felul acesta, cunoscînd mai bine muzica noastră veche 
— bizantină, gregoriană, populară — și dindu-si seama de marea ei bogăție, origine- 
litate si diversitate, ei au ajuns la concluzia că nu trebuie să mai acceptăm ideea са 
secole de-a rîndul, și în epoci însemnate ale culturii românești, trecutul nostru de 
artă şi cultură să rămînă scufundat în întuneric. Pornind deci de la această premisă, 
subliniată adesea de cercetătorii noștri înaintași, George Breazul, loan D. Petrescu etc. 
muzicienii români, pe cît le-a fost posibil, au avut prilejul de a identifica unele manu- 
scrise, extrem de grăitoare pentru vechea muzică românească. Strădaniile lor au avut 
un ecou favorabil si încurajator, elogios apreciate în țară și mai ales în străinătate 
(cu prilejul congreselor de specialitate, în universităţi, asociaţii de muzică veche etc.). 

Astfel, în ideea de a continua valorificarea documentelor de mare interes natio- 
nal, a fost realizată, încă din anul 1985, ediția « monumenta » a Manuscrisului de la 

Dobrovăț (1527), spre a fi tipărită ca volum al XI-lea în cadrul colecţiei de Izvoare ale 
muzicii românești. Acest codice este extrem de important pentru cultura veche româ- 
nească, făcînd parte din fondul de manuscrise apartinind Școlii muzicale de la Putna. 
Manuscrisul original se păstrează în biblioteca Mănăstirii Leimonos din insula Lesbos, 
iar editarea lui într-o ediție facsimilă devine necesară și mai ales utilă în cercetare și 

entare. s 

É pos stadiu de pregătire se află și Catalogul manuscriselor muzicale de la 
Putna, într-o ediție «subsidia », lucrare cu caracter analitic, în care a ES 
zentate, în notație neumaticá și în transcriere liniară, incipiturile шо celor A 
de cîntări scrise în cele 11 codice putnene, adică întreaga creație mara ă— а 
nească și străină — care а circulat în Țările Române în secolule XV si ойо: N 

î Asupra importanței și utilizării acestui original catalog, în саге sînt spec 
pînă acum, Asup р | întări — o adevărată bogăție artistică, 
cat și motivaţi autorii români la peste 180 de c na | ga ү, ү ор 
cu care s-ar mîndri orice cultură din lume — nu trebuie să mai de ; 
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МУ, e Since iului lă susuron celor care Vor sá cunoascá vechea noastrá culturá 
\ — pentru cercetare, pentru interpretare sau chiar ca izvor de inspiratie 
componistică — a fost transcrisă în notație liniară și adunată într-un volum de « tran- 
scripta » întreaga Creație muzicală romdească din secolele XV—XVI, a lui Evstatie 
Protopsaltul Putnei, a lui Dometian Vlahu și Theodosie Zotica — un volum antologic 
de mare interes muzicologie si paleografic, 
„De asemenea, în viitorul apropiat va deveni posibilă editarea unui studiu ana- 
litic al cărui subiect îl va constitui Stihirarul de ld lagi (Ms. gr. 1V-39 din Biblioteca 
Centralà Universitară « Mihai Eminescu » din lași), un codice din secolul al XIII-lea, 
de mare interes muzicologic, valoros prin conținut, circulație și interpretare, cu o 
semiografie medio-bizantină, fiind studiat în comparație cu Stihirarul de la Bucureşti 
(Ms. gr. 953/BAR) din secolul al XIV-lea. Tuturor acestor lucrări le va urma, în tra- 
ducere comentată, seria de cinci Gramatici muzicale. medievale (secolele XV—XVIII), 
utile înțelegerii, descifrării și transcrierii notatiei neumatice vechi bizantine, 

„După concretizarea tuturor acestor lucrări, ne va fi mai ușor să răspundem la 
cîteva întrebări de interes general: ce este muzica bizantină, ce am făcut noi românii 
cu străvechea artă bizantină, care a fost contribuţia noastră la dezvoltarea acestei 
arte de-a lungul a mai bine de cinci secole? 

Sîntem convinși că de acum încolo, istoria muzicii românești nu va mai începe 
de la anul 1830, cum se obișnuia pînă nu de mult, ci din secole mult mai îndepărtate, 
așa cum poate fi demonstrat științific prin numeroasele documente existente. lar 
dacă în viitor vom avea satisfacția de a identifica și alte codice vechi, vom putea extinde 
sfera preocupărilor noastre istoriografice și de analiză tot mai înapoi, spre acele 
izvoare ale spiritualității românești nu îndeajuns de cunoscute. 


Înainte de a încheia această succintă expunere, sînt necesare cîteva precizări 
care vor tine loc și de concluzii: -> 


1. Toate afirmaţiile cu privire la muzica românească veche de tradiție bizantină 
se sprijină numai pe documentele existente în biblioteci și arhive românești și străine: 
nimic nu este inventat, presupus sau dedus, nimic nu aparține legendei. 


2. Referirile privitoare la muzica românească veche de tradiție bizantină au 
în vedere muzica liturgică practicată în Țara Românească și Moldova, cu provinciile 
adiacente (Oltenia, Dobrogea, Basarabia și Bucovina), precum și în partea de sud a 
Transilvaniei, în zona Brașovului, unde a fost adoptată muzica practicată în partea de 
sud a Carpaţilor. În Banat și Transilvania, muzica liturgică practicată în ritul ortodox 
si greco-catolic a fost mult mai diversificată, mai puțin unitară din punct de vedere 
stilistic, modal și ritmic; lipsa manuscriselor , care să ateste existența unui strat 
vechi al muzicii practicate în această zonă, nu ne îngăduie însă să facem aici precizări 
necontrolabile. Ceea ce ni se pare însă a fi evident, este faptul că influența cîntecului 
popular se face simțită în întreaga muzică liturgică a acestei zone. 


3. Ca principală limbă de cult în Ţările Române, în secolele XV—XVII, asa după 
cum se poate constata din manuscrisele muzicale ale acestei epoci, a fost limba greacă, 
considerată atunci limbă oficială în biserică și în cancelarii, alături de vechea slavonă 
bisericească, Urmărind cronologic apariția manuscriselor muzicale, putem considera 
că acele cîntări cu texte literare în vechea slavonă bisericească, care au conviețuit, - 
într-o proporție de cel mult 7%, alături de cîntările în limba greacă, au dispărut 
treptat și rapid din componenţa manuscriselor, deci si din practica liturgică, mr 
mijlocul secolului al XVI-lea. Primul manuscris cu textul literar integra în lim 
română a fost opera leromonahului Filothei sin Agăi Jipei, de la Mitropolia Bucures- 


101 


ог; în anul 1713: Psaltichie rumănească (М5, rom, 61/BAR), manuscris ce a imprimat 


o nouă tendinţă їп practica liturgică românească în întreg secolul al XVIII-lea. 


4. deea pe care noi o urmărim în 


permanenţă studiind fondul de manuscrise 
vechi bizantine este aceea de a putea sta 


jili, documentar, ce am făcut noi românii 


cu străvechea artă bizantină, care a fost contribuţia noastră la dezvoltarea ace 


tei 


arte de-a lungul a mai bine de cinci secole, si numai în subsidiar ne preocupă ideea 


de a aduce doar contribuţii istoriografice la cunoașterea muzicii de traditie bizar tin: 


5. Primii compozitori români, ates iati documentar, sint: Evstatie Protopsaltul 
Dina: ҸҸ l^ / / ; \ 

Putnei (secolele XV—XVI), Dometian Vlahu și Theodosie Zotica (secolul al X /I-lea). 
Creația lor și adnotarea numelui lor de autor sînt confirmate de cele 11 manuscr se 


putnene. Primii copiṣti români de codice muzicale cunoscuți pînă acum din însernnă- 
rile lor pe manuscrise sînt: Evstatie Protopsaltul (1511—1515), Macarie Diaconul 
de la Dobrovăț (1527), Antonie leromonahul Putnei (1 545). Din conţinutul complex al 
codicelor, copiștii putneni, identificați sau anonimi, deţineau o bună pre 
muzicală și literară, stápinind nu numai arta sunetelor, ci și cele două limbi cl 
greaca și vechea slavonă bisericească. Acestora le vom adăuga și măiestria. grafică 
manuscrisele lor fiind printre cele mai reușite și din acest punct de vedere. 


eatire 
gatire 
Acice 
aSIce, 


6. Odată cu începutul secolului al XIX-lea își face apariția în. Țările Române 
muzica nouă chrysanthică, prezentă și astăzi în. practica liturgică ortodoxă, Despre 
această muzică, numită adesea și. psaltică, ca și despre numeroasele manuscrise și 
cărți tipărite, în care este ea păstrată, nu ne vom referi aici, istoria și baza teoretică 
a acestei arte fiind tratată în multe alte lucrări ale muzicologilor români. 


Ste à à anul 14 
4, Mănăstirea Putna, zidită: de Stefan cel Mare la anu 66 
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SUMMARY 


aes ME ЫЛ AMEN all over the Romanian Principalities, old music of Byzanthine tra- 

^ »oJective reality, as an intimate part of the people's artistic and cultural ancient 
past. This specific art was kept, developed and handed down — in an obvious traditional spi- 
rit — through manuscripts owed to some Romanian clerk-musicians, experts in n 
and Writing, who had opened schools near about the big monastery places, 

The history of Byzanthine music is, in fact, the history of the neumatic notation, owing 
to Which it was possible to preserve the work of some musicians who have lived centuries 
ago. This type of notation had three stages of evolution, ending with the present system that 
we are knowing апд using today in our mass-practice, Some réseafchers — especially from 
West — consider that Byzanthine music may be only that music written until 1453 (the fall 
of the Byzanthine Empire). The next music may be named post-Byzanthiné “music, or music 
of Pyzanthine tradition and from 1814 on, when the Reformation of the three psalm-readers 
from Constantinopolis took' place, the modern music, chrysanthic, appears, that music which 
we today are refering to as psaltic music, practiced by psalm-singers ín the Eastern orthodox 
Churches. ) 

But if we consider the evolution of the neumatic notation, as creation is incorporated 
in it and is living due to it, some, other two periods are to be seen: the old Byzanthine music, 
that includes everything created until 1814 and the modern music, new chrysanthíc rmusic,still 
practiced in the orthodox ritual. : 2 ) 

Towards the middle of the XIXth century, the choral religious music appeared; and it 
developed harmoniously in parallel with the secular choral movement from our country. So, a 
new type of music entered the orthodox service: the religious chorul poliphony, ín parallel 
with the traditional Byzanthine monody. 

E In Romania there are more than 250 manuscripts containing old Byzantine music from 
the Xth— XVIIIth centuries, spread іп many, püblic/libraries, archives or special collections. The 
majority of them were written in this country;«m monasteries, by cleark-musicians, identified or 
not. Others were brought here on different ways, from Constantinopolis, from the Athos Moun- 
tain or from other important сеп f the Eastern orthodoxy, becomirg useful for singing 
but also for inspiring some other: Glogical writings, made: tomanians for Romanians. 
Also through these manuscript e must include those identified ones from libraries апа 
archives from abroad. XS ua 2s 

The main ideea that we to follow by studying. the old Byzanthine manuscripts is to 
be able to establish what the Romanians have done with € ancient:Byzanthine art, which was 
our contribution in developing this art dürin "a. period of;more than five centuries, and which 
was the contribution of our first Románián'tómposers, referencely certified: Evstatie the Psalm- 


eumatic singing 
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tna (1545). As we can see today, 
owledge of music and literature 
d alse their graphical achieve- 
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creation, as well as the neümatic notation. T 
manuscripts from the XVth--XVIIth centuries, 
nued thetraditon of writingimanuscripts but a]s 
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VASILE ALECSANDRI ȘI MUZICA 


VASILE VASILE 


«Eu am existat pentru neamul românesc numai din ziua cînd stihurile mele 
au răsunat sub arcusul lui Flechtenmacher » —scria Vasile Alecsandri 
cultelor în anul 18811, 

Afirmația a fost privită cu unele doze de suspiciune, fiind considerată mai curînd 
un act de politețe față de ilustrul său contemporan și colaborator, aflat la timpul 
respectiv într-o mare mizerie materială, În realitate poetul aprecia corect rolul 
muzicianului Alexandru Flechtenmacher contribuind incomparabil mai mult la po- 
pularizarea operei sale față de cărțile tipărite, multe versuri și cuplete ale sale ajun- 
gînd astfel, prin invesmintarea melodică a șefului « Orchestrei Teatrului National 
din lași pînă în 1852 » ° să devină folclor. 

Poetul cunoștea foarte bine și din experiență proprie sincretismul cîntecu- 
lui popular românesc și visa ca versurile sale să atingă acest nivel. Ori contribuția 


sa era doar o parte. Cealaltă parte va aparține lui Flechtenmacher și poetul era con- 
ştient de acest fapt. 


ministrului 
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Analizînd mai amănunţit vodevilurile și comediile cu cintece ale lui Vasil 
Alecsandri *, am ajuns la convingerea tot mai fermă că poetul avea un rol de Stada 
în afirmarea muzicianului, care la rîndul său ar fi putut recunoaște că a existat pentru 
cultura românească datorită lui Vasile Alecsandri, Dincolo de libretele și de textele 
poetice care invadează creația compozitorului, Alexandru Flechtenmacher putea 
primi de la marele său contemporan și prieten orientarea spre creația populară, 
vitală pentru muzica epocii, Ceea ce-l detașează pe autorul Hore! Unirii de confrații 
sal este tocmai această racordare mai solidă de spiritul creației noastre populare, 
ajungînd la stadiul utilizării unor procedee de creație proprii practicii populare, al 
creării pe baza unor motive populare și a unor melodii de joc în stil lăutăresc, pro- 
cedee analizate în detaliu de Elisabeta Dolineascu 2, 

Cunoscător profund al folclorului românesc, autorul prestigiosului volum de 
Poesii populare ale Românilor i-a sugerat compozitorului anumite melodii și ritmuri 
intrate apoi în circuitul vremii și a fost acela care a avut un cuvint hotáritor în 
orientarea muzicianului spre cîntecul nostru popular. Însăși binecunoscuta și mereu 
noua melodie a Horei Unirii putea fi sugerată de poet, ritmul versurilor respectînd 
pe cel al horei mari moldovenești arhicunoscută bardului. 

Singur declara: « Am avut fericirea să dovedesc că limba noastră se pretează 
perfect și la comedie, și la muzică». 

Era apt Vasile Alecsandri să facă acest lucru? 

ncercăm să găsim răspunsul, reconstituindu-i formaţia, mai ales cea muzicală, 
după datele biografice și îndeosebi din paginile autobiografice. 

Cine era deci tînărul «împătimit amator de muzică » 4, care, la numai 20 de 
ani, în 1840, apare în comitetul de direcție al Teatrului Naţional din lași, alături de 
Mihail Kogălniceanu și de Costache Negruzzi, iar la 27 de ani, în 1847, făcea parte 
din comitetul care invita la lași pe cel mai mare interpret muzical al timpului — Franz 
Liszt? Ne interesează îndeosebi antecedentele sale muzicale. 

Tatăl său, sulgerul Vasile Alecsandri, avea o voce plăcută de bariton, iar 
mama sa; Elena Cozoni — fiica unui grec românizat — era o mare iubitoare de muzi- 
că. Să mai precizám că tatăl său, împreună cu Asachi și Catargiu, în 1836 pun bazele 
Conservatorului Filarmonic din lași, a cărui realizare, reprezentarea Normei o vede 
ináltindu-se «ex abrupts » printre acele «urcări indráznete » — cum o consideră 
în Prefaţa volumului de teatru. 

Aptitudinile artistice ale părinților se vor transmite și copiilor, sora viitorului 
poet, frumoasa Catinca, logodită cu pașoptistul C. Rolla, avea trecută în foaia de 
zestre din 1835 și «un clavir cu notele lui». Ușor de presupus că ştia să cinte 
la acest instrument complex, pătruns în saloanele boierești din Moldova, dovedin- 
du-se foarte potrivit educației muzicale și, deci, în casa părinților se făcea muzică, 
fapt amintit în Buchetiera de la Florența, unde sînt menţionate cele dintii « princi- 
puri ce luasem din vremea cînd încă trăiau părinții » și «ceva progresuri » în această 
materie. Lectiile lui la acest instrument vor continua si în anii următori, inclusiv în 
perioada studiilor franceze, pentru că — în pofida unei modestii afişate permanent 
în această calitate — îl vom surprinde de mai multe ori pe poet în postura de pianist. 

Dar cele mai importante lecții de muzică ale micii odrasle a sulgerului, nece- 
sare pentru orientarea sa viitoare, îi sînt oferite de lăutarii şi de țăranii pe ге 
vom găsi între viitorii informatori ai folcloristului. Si aceste întilniri cu qar үрт 
lară 17 marchează viața, de la primele amintiri pînă la adinci bătrinețe, cînd as 
cu aceeași emoție și admiraţie doinele și baladele românești. 

Astfel, lui lon Ghica îi va mărturisi că în copilărie a învăţ 
de la nedespártitul său prieten, Vasile Рогојап, cel care «suna ( 


at să cînte la drimbà 
„..) cu un talent 
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la di (el — Alecsandri nn.) n-a putut ajunge niciod 
mult decît am admirat mai tîrziu talentul lui Li 


ată și pe care-l admiram mai 
ми 521» *, 

хіѕїа chiar pr Sri el nti Imiean dintre ii ; 
Mesh hiar presupuneri cà întîlnirea dintre Liszt și Barbu Lăutarul ar fi avut 
ре a Mircești, în casa poetului, unde pe la 1870 avea și un faimos « dulap cu muzică» 
а care asculta Meyerbeer, Bellini, Rossini și chiar Wagner *, din 

Impreună 'cu "oj се "tur [ ЁЛЕ 
MS МАМ u Por ojan, acel « martur al începutului vieții mele» — cum 1l 
N n , dn însemnările realizate la moartea fiului de țigan lingurar — 1l 
ascultă pe Postolachi lăutarul și pe Didică scripcarul «de la care ат adunat mai 
multe cîntece poporale >» °. 

După о plimbare prin munţi, tînărul poet ne lasă următorul tablou al celui 
extaziat în fata doinei strábune: « m-am apropiat de cioban și l-am îndemnat să ne 
cînte o doinà; (.. ) răzămîndu-se de un brad, au început a suna cînticul cel mai fru- 
mos, cel mai jalnic, cel mai cu suflet ce-am auzit pe lume: doina de la munte, acea 
melodie curat românească, în care toată inima omului se tălmăcește prin suspinuri 
puternice și prin note dulci și duioase; doina jalnică, care face pe român să ofeteze 
fără voie, și care cuprinde în sînul ei un dor tainic, după o fericire pierdută, Eu, de 
cie ori aud doina; îmi раге că aud Moldova plingind după gloria sa cea veche » 1 


Cercetind cu mai multă atenţie paginile autobiografice și acceptind ideea lui 
Florin Faifer că fondul prozei lui Vasile Alecsandri «e în mare măsură, dacă nu în 
întregime, autobiografic » 1, îl vom întîlni pe folclorist nu numai în ipostaza de 
ascultător si de culegător de texte populare ci chiar cîntînd din drimbá și din gură, 
jucînd la hore si la petreceri.. 

lpostaza de cintáret o găsim surprinsă în primele pagini din О plimblare la 
munți. Întovărășit, «de doi tineri poeti și de un tînăr giudecător.» autorul o por- 
neste spre mănăstirea Pingárati, pe valea Bistriţei, pentru a vedea acolo portretul 
lui Alexandru Lăpușneanu, După discuții lungi, grupul «se prefăcu încet-încet 
într-un cuator muzical (...) Unul din noi, suspina cu duiosie o bucată dintr-o simfo- 
nie de Mozart (...) al treilea șuiera ca o mierlá un valt sfábesc Si.al-patrulea striga în 
gura mare horul dracilor din opera Robert diavolul ». Am lăsat la sfîrșit. pe cel de-al 
doilea drumet, în care poate fi identificat cu ușurință autorul și care «cel mai tare 
la suflet » îi răspundea (celui dintii, n.n.) prin vestitul și voinicescul cîntic al lui Bu- 
jor: frunză verde de neagră » '*. Piesa este amintită de Barbu Lăutarul printre «cîn- 
есеје noastre creștinești », date uitării. Nu uităm că însuși Eminescu, cel care-l 
consideră « rege-al poeziei» îl imortalizează în această ipostază: «ce din frunză 
doineste, ce cu fluierul fti zice». 

Glasul tinárului pașoptist, emigrat în Bucovina, este descris, de amintirile lui 
Iraclie Porimbescu, tatăl celui ce va da viaţă și înveșmîntare muzicală multor creații 
ale poetului. Subliniind că el este cel care a întărit echivalentul românesc al numelui 
său polonez, Golembiowski — Porumbescu 1%, lraclie ne lasă un foarte interesant 
portret fizic-moral al poetului, din саге extragem ceea ce ne interesează aici: < gla- 
su-i era atît în vorbire cît si în cintare domol și totuși de un timbru foarte amabil 
şi atrăgător »14, Și în continuare aflám și preferinţele poetului: is Venind sara, 
după nouă, îl auzii din afară pe Alecsandri cîntînd Scumpă, dragă copilitd din оста 
(...) ţinîndu-se cite șase, șapte insi de-a brateta, Alecsandri și C. Negri tote заа 
în mijloc, cîntînd cu toții « Allons enfants de la patrie, le jour де gloire est arrivé». 

Nu putem ști încă dacă pregătirea sa muzicală datorează ceva кыны е 
mureşean Gherman Vida, adus în casa părinţilor pentru a le instrui odrasele nS 

j ionul lui V. Cuénim a beneficiat, din punct de vedere muzical, 
putem creda; ăla RATEN t | diul în care arta în general era pretuità. 
de îndrumări competente și mal ales de mediul în ca g 
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| La Paris, unde-si continuă studiile, are ocazia să frecventeze manifestări mu- 

zicale, concerte, spectacole de operă, operetă si de teatru și să lege prietenii cu vii- 
toare personalități muzicale, legături și prietenii ieactivate și extinse în viitoarele 
sale popasuri turistice sau diplomatice și culturale în {ага lui Prosper Mérimée, 
cu care va discuta despre muzica populară românească, Pe celebrul autor al textului 
viitoarei opere Carmen, Alecsandri 1l convinge cá poemul lui Pușkin, tradus în limba 
franceză de însuși Mérimée și folosit în opera Carmen, își are un echivalent mai vechi 
în cîntecul popular românesc, Arde-mă, frige-mă 117, frecvent. indicat ca model. al 
unor versuri cintate în Paraclisierul sau. Agachi Flutur și în Drumul de fier. Textul 
acestui cîntec, intitulat Hora țigănească, apare între horele volumului din 1866, 
Poesii populare ale românilor, făcîndu-se la sfîrșit precizarea că «vestitul poet rus, 
Pușkin, a tradus această horă din românește și a intrdus-o în poemul său intitulat 
Tiganii» 

Pentru întregirea coordonatelor culturii muzicale ға. bardului din Mircești 
vom aminti principalele lucrări muzicale în care își găsește modele ale ariilor pie- 
selor de teatru proprii, modele indicate, de altfel, înaintea acestor texte; 

— Robert le diable îi oferă modele pentru aria lui Sar] din Chiriţa în provintie 
și pentru o altă suită de versuri din Doi morti vii — evident este vorba-de două arii 
diferite din opera lui Meyerbeer: Titi à la 'repres și Baletul umbrelor; 

` - — Aria Allons, ma femme, il faut dormir. din opera lui Auber, Fra Diavolo, 
o întîlnim ca model pentru vesurile cîntate: în Arvinte și Pepelea; 

— În Drumul de fier sint. mentionate trei fragmente importante din opere 
aflate in. circulație europeană: Caliopi fredoneazá.aria Bund. seara din Bărbierul din 
Sevilla де: Rossini, după care apare агїа Ah, quelle nuit din. Le:Domino- noir de Auber 
si aria D'ici voyez le beau domain din opera La Dame blanche de Boieldieu; 

— Gulitá din. Chiriţa in-provintie îngînă o arie din Lucia, iar în. Chiriţa în voiagiu 
apar versuri create pe structura unei arii де: Offenbach și din Royal tambour, iar. în 
Paraclisierul. mai. este citată aria Vivandierei. din opera cu același nume a lui Godard; 

— Cel mai cunoscut exemplu; rămine cel din Barbu Lăutarul: aria din Rigoletto, 
La donna е mobile, ajunsă în repertoriul lăutarilor, siliţi la bătrîneţe să înveţe «сїп- 
тесе noauá de cele de la teatru, de la operă... », la acest memorabil text: « Lado, 
na mobile / C-al. lui Leveni / Nene. Acsenti / Ediş pin cui.. еы 

Raporturile strînse ale lui Alecsandri cu compozitorii francezi Thomas și .Gou- 
nod îi-permit unele proiecte comune, extrasul, în, limba franceză a piesei Ovidiu ur- 
mînd să devină operă prin. participarea autorului operei Faust la care apelează. în 
1887, pentru'a-i procura pentru muzică, partituri. pentru orgă și violină. Compozi- 
torului italian, autor al-muzicii. la Cîntecul gintei latine, Marchetti, îi propune reali- 
zarea operei Despot-vodă,:pe un libret al lui Obedenaru, iar Manzocchi urma să reali- 
zeze o lucrare. muzicală după Fîntîna Blanduziei. 4 

O vizită de o oră a diplomatului, Alecsandri la Lamartine este pentru el «un 
concert melodios» 18] 

Cercetind cu atenție opera sa, se pot stabili cîteva repere ale culturii muzicale 
a celui ce ne-a dat cea mai frumoasă horă a neamului nostru, cum este considerată 
cu indreptátire Hora Unirii și sora ei mai mică Hora Ardealului... ` 

Muzica lui Mozart, a cărui casă o admiră la trecerea prin Salzburg Serenada 
101 Schubert îi inspiră poezia. cu același titlu, dedicată Elenei Negri,) este amintită — 
cum am văzut deja — în O primblare la munți, iar pentru ceaa lui Bellini poat dove- 
девїе o adevărată și nedisimulată. predilecție, cîntînd-o la Cernăuţi, în ien uctor 
zăchenilor sau amintind-o în diferite contexte, cum ar fi cel din Buchetiera de la Flo- 

T olul Norma: orchestrul începu uvertura... Acea muzică 
renta descriind spectacolul cu 
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plină de о melodie cerească născu în minte-mi o mulțime de idei triste și de amare 
suvenire, Aducîndu-mi aminte că înainte de zece ani mă gáseam tot la acel teatru 
cu iubiții mei părinți, mi se păru că le videam umbrele fluturind împrejurul meu 
ȘI tinguindu-mă cu milă, ca și cînd m-ar fi așteptat o nenorocire cumplită !» 

Acaparat de « fantasmele acele iubite» spectatorul își reveni doar cînd «sala 
vuia de aplauzuri » la apariția primadonei „care « începu a cînta rugăciunea Normii 
cătră lună, cînd picind în genunchi și ridicindu-si miinile spre ceriu, întonă acea 
arie strălucită, Casta Diva, atunci tot publicul în entuziasmul său se sculă pe pi- 
cioare si bătu în palme astfel că Cecilia se spáriase.. . 

Două zile necontenit am fost ca un nebun; mi se părea că videam neîncetat 
un înger cu aripile de aur care, fluturînd împregiurul meu, îmi cînta Casta Diva, 
impreunindu-si glasul pe о Һама ce tinea în mînă...»1», 

n continuare apare și un alt titlu: Lucia di Lamermoor, opera lui Donizetti. 

Avînd în vedere data premierelor absolute ale celor două opere — Lucia di 
Lamermoor — 26 septembrie 1835 și Norma —26 decembrie 1831 sí data apariției 
textului lui Alecsandri în Dacia literară — 1840 — putem trage concluzia că el asis- 
tase la spectacole apropiate premierelor. 

În fragmentul de teatru, Un salon din lași, întîlnim « un orchestru armonios » 
care «se pregătește a suna contradantul cel nou compus din ariile din opera Tro- 
vatore » 20, fiind vorba de un potpuriu pentru orchestră după teme din opera lui 
Verdi, prezentată publicului pentru prima oară, tot recent —19 ianuarie 1853. 

Si în romanul autobiografic, Margărita, este amintit « orchestrul » care însă 
« preluda prin un vals de a lui Strauss », evident fiind vorba de Johann Straus, amintit 
într-o. scrisoare. din decembrie 1847, adresată lui Costáchitá Filipescu: « Danserai- 
je aux sons harmonieux de Strauss-fils .. .? » 

În același fragment de teatru citat, una din cele trei dame « lasă degetele să-i 
alunece pe clapele unui clavir mic de Erhard », încercînd o melodie dedicată ei de 
un compozitor, melodie confundată de un cavaler spîn cu « un solo din Trovatore ». 

Fragmentele din Călătorie în Africa menţionează în capitolul Cel întîi pas in 
lume, muzica lui Daniel François Auber, este drept, într-o scenă comică petrecută 
în Londra. În subcapitolul Tanger și Maroc din aceleași impresii de călătorie este po- 
menit momentul fantasmelor care ies din morminte în scena mănăstirii din opera 
lui Meyerbeer, Robert Diavolul, pentru a descrie atracția exercitată asupra marocanilor 
de o arie din Lucia, sunată la cornet. Scena determină organizarea unui concert, 
în care « Angel execută din cornet mai multe arii din operele lui Rossini și шу 
beer». Obosit, interpretul ce îndeplinea « funcția de OK » cedează ч 
poetului, care deschide vechiul pian: «О! geniu al armoniei ! tu с negra 
pe Mozart, pe Weber, pe Bellini, pe Meyerbeer, pe Rossini și mai cu seamă p nas 
îndreaptă degitele ее tusele SEU ра sa să improvizeze un 

încă în analele muzicii instrumenta c à л s 
eU i nu este multumit de calitatea interpretárilor sale, dovadă a exi- 


gentei şi gustului elevat la care ajunsese: « Ce monstruozitate cacofonicá produc in 


iumă ă ga Itumit nici de instru- 
timp de giumătate de oră, nu se poate spune » ~, dar nu este multu 


áu Si i te» ce produce. 
mentul sáu și de «sunetele discordan luce: ge 

Ipostaza de pianist а bardului din ШҮ шеп În а тра 

imagi indcă 1 utobiografic, Я r 
i imaginară, fiindcă ea se repetă în romanul а ! | 
us Alexís gáseste partituri muzicale {| «ип JE LS oa pis » 

ăritei te imedia 
înă ete în salonul Margăritei gases с à 
aie а din care nu mai putea să iasă», luînd «de pretext elegantul pian 


din salon, pentru ca să vorbească despre muzică. 
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La întrebarea dacă știe «a giuca la.clavir », poetul răspunde: 

— Putin, foarte puţin (. :.). În vremea cît am fost student, îmi variam studiile 
serioase cu muzica, însă n-am parvenit a fi artist (. . .). 

După scuzele respective « Alexis, fără a face multe dificultăți, se asezá dinain- 
tea clavirului și execută cu gust și precizie una din compunerile amicului său Charles 
Miculi, o. simfonie elegantă asupra melodiilor românești 2, 

Sintetizînd, reținem deci că Alecsandri cînta la pian, nu se lasă mult rugat să 
facă această și trece în societatea vremii un diletant apreciat dar prea modest pentru 
virtuțile sale interpretative și că în studenție muzica a constituit doar o atracție, 
nedorind să și profeseze. $i măi importantă ni se pare a fi cunoașterea de către 
poet a literaturii pianistice a vremii și în special a muzicienilor români. 

Încurajat de succesul obținut, artistul ne confirmă că era stăpîn pe un reper- 
toriu destul de amplu, continuînd «a giuca diverse bucăţi dintre care una mai cu 
seamă plăcu mult ». Este «о romantá nouă ce se cîntă acum în toate saloanele Pari- 
sului », interpretul dovedindu-se a fi deci la curent cu lucrările pianistice și camerale. 
Acorda atenție muzicii românești, în biblioteca sa pătrunzînd partituri de Miculi, 
Ehrlich, Wachmann. Este drept, poetul cunoștea viața muzicală europeană și româ- 
neascá, participa la toate manifestările muzicale importante și se bucura de succe- 
sele artiștilor, îndeosebi ale celor români. Elena Teodorini, Charlotta Leria, Hari- 
clea Darclée îl entuziasmaseră cu succesele lor, făcîndu-l să creadă că, dacă acestea 
vor continua, «peste cîțiva ani toate scenele mari de-muzică vor poseda cîte o stea 
română, precum aveam mai înainte stele italiene». Asemenea valori pot contribui 
la cunoașterea mai corectă a poporului nostru deoarece «națiunile străine (...) 
ne cunosc puțin și rău» De-a lungul întregii vieţi a urmărit îndeaproape activitatea 
muzicală din țară, încurajînd în 'diferite forme ре: muzicienii români. 

Scrutînd în continuare firul prozei sale autobiografice, îl vom găsi și în postură 
de interpret vocal al. romantei L'oiseau bleu (Pasărea albastră), postură acceptată cu 
aceeași modestie, cîntînd « cu glas simpatic următoarele cuvinte pe o melodie deli- 
cioasă.. . 24. 7152 

Predilectia poetului pentru muzica de operă este evidentă în toată proza sa. 
Ea este justificată — așa cum se confesează în paginile autobiografice din Buchetiera 
de la Florența — pentru' că, timp de trei luni, oaspetele teatrului din Florenţa, atras 
si de frumusețea primadonei Cecilia dar și de « uraganul tainic» al reprezentatiilor 
саге « má trăgeau fără voie spre teatru (. ..). Gustul pentru muzică se dezvăluise în 
mine totodată cu dragostea (...). Adeseori mă trezeam cîntînd pe ulite vro bucată 
Cin Norma sau din Lucia “di Lamermoor... %. 

Să fi fost oare autorul Mărgăritărelelor și interpret la manodlină? Buchetiera 
de la Florenţa ne lasă a înţelege că да, fiindcă autorul întors acasă îşi ia instrumentul, 
plecînd din Florența spre Boschetto, unde, în liniștea unui rediu, «simtirile ce mă 
stăpînea(u) îmi. insuflară dorința de a cînta împreunîndu-mi glasul cu mandolina; 
începui a improviza cuvintele acestea...» 25. 

Scena în care acompaniază cu mandolina, агіа ` Casta Diva, cîntată de Cecilia 
este importantă de reținut și pentru a urmări momentele lui de creație care sînt 
însoțite de muzică, Muzica formează deci un cadru favorabil creaţiei şi se constituie 
într-un fundal specific pe. care evoluează personajele lui Vasile Alecsandri. Tocmai 
legăturile lui cu muzica fac ca aceasta să fie o prezență permanentă în lucrările sale, 
contribuind la dozarea dramatismului acestora. 

Nu întîmplător romanul autobiografic Margărita se încheie cu un dicton muzi- 
cal; « Tout finit par les chansons dans le monde» iar un. personaj din lașii în 1844 
conchide: « Aș dori dar nu se poate» —zice un cintec vechi. 
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.. Si trecînd înspre cîntecele populare, vom face precizarea că textele acestora 
populează vasta operă lirică, epică și dramatică a scritorului precum și lucrările con- 
sacrate în mod special unor consideraţii teoretice asupra folcorului românesc. Chiar 
și pe un album, ca cel al Elenei Văcărescu, el notează: « Am cîntat o doină și e de 
ajuns» 

Un superb tablou ne oferă scena din O primblare la munți în care este evocată 
întîlnirea sub poalele Ceahlăului cu o «tînără frumoasă româncă (...) care, auzin- 
du-ne cintind un cîntec vechi: la-mă, lelitá, călare, / Că nu mai pot de picioare... 
ne răspunse rîzind și totodată cîntînd: Eu, puiule, te-oi lua / Cînd a face plopul 
pere | Şi răchita micșunele...» ?7, 


O scenă asemănătoare este povestită și de lraclie Porumbescu, cel care-i fur- 
nizase postului multe texte de cîntece populare, și apoi rememoratá de însuși Alec- 
sandri în articolul său, Românii și poezia lor, adresat lui A.Hurmuzachi și publicat 
în revista acestuia, Bucovina, în anul 1849—1850. De asemeni, trebuie citată noaptea 
petrecută «Tn veselie și cintári »' dominate de balada Ștefan și codrul, zisă de un cim- 
poier care-i mai cîntă, rezemat de un brad, «o arie cu totul originală: Cite flor; 
şi cite stele / Toate-s fete frumuşele...» 2, 


Consemnăm si faptul că multe din personajele teatrului său cîntă melodii po- 
pulare: Trotugan, Marin, moș Corbu, Barbu Lăutarul etc. 


Personajele. prozei sale — cum s-a văzut și din fragmentul citat mai sus, din 
încercarea de roman, Dridri — sînt interpreti și iubitori de muzică, cintáreti de muzi- 
că cultă sau rapsozi populari, Alecsandri dovedindu-se deopotrivă de captivat de 
măiestria tuturor, Primadonei Cecilia de. la opera din Florenţa, Mărgărităi și compa- 
niei sale de salon le corespund: baciul Udrea de la Ceahlău, de la care culege balada 
Dolca, vînătorul. Stefan. Nour din Bicaz, informator al poetului pentru balada Mihu 
Copilul, Neculai Nastasi, rapsodul orb din Bohotin care-i furnizează balada lui 
Codrean, láutarul din satul Foltești, de lîngă lacul Brateș, de la care culege o variantă 
a baladei Badiul, baciul Brindusá din Bicaz, «care se înălța la gradul unui adevărat 
artist prin talentul cu care cînta doine din flluerul său » (cum ne precizează culegătorul 
la notele ce însoțesc balada Minăstirea Argeșului), țăranca Domnica din Crăciunești, 
Moş Cosma, poreclit Vioară, considerat « lăutarul nuntilor si al-horilor, din Albumul 
unui bibliofil (de la care a primit o colecție de balade și cîntece vechi, inclusiv Stroe 
Plopan), toti încîntîndu-i sufletul și servindu-i de pretiosi informatori pentru culege- 
rea din 1852, Balade adunate si îndreptate de V.Alecsandri cu binecunoscuta prefaţă, 
Poezia poporală a românilor — elogiu а! cîntecului popular românesc și pentru cea 
din 1866, Poesii populare ale „românilor, tipărită la București. 


Cea mai-mare parte a acestor texte populare era insotitá de melodiile lor si 
culegátorul cinta frecvent aceste melodii, multe din ele fiind menţionate ca modele 
în « cînticelele » pieselor de teatru: Lado, lado (cîntec de nuntă), Floarea de pirleaz. 
sau Leleo roșie la obraz, Arde-mă și frige-mă, Hora Ilenei (Hai Ileană la poiană . . -) s.a 

Drumurile prin munţii Moldovei îi înlesnesc revelația cîntecului popular ro- 
mânesc, pe care el nu numai l-a iubit dar l-a și trăit, deși din păcate, în culegerile 
sale ajung numai textele și unele notițe explicative despre melodii şi informatorii lor. 

Uneori investigațiile părăsesc lumea satului si a stinelor, Cinticul lui Michaiu 
Viteazul (balada nr. 53, pag. 214—215) fiind găsit «scris într-o psaltire foarte vechie 
din bilbioteca Monastirei Neamţului » și citează adnotarea de dedesubtul cîntecului 
scris «cu slovă călugărească: Scrisu-s-au acest viers bătrîn de mine, ieromonahul 
Paisie, credincios rob al lui Dumnezeu, ear eu l-am auzit și l-am învățat de la repo- 
satul bunul meu, Stoian Jolda, armáselul ». 
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Sprijinirea folcloristicii muzicale românești se realizează prin două cái: 
1 — descrierea, este drept, literaturizantă, a “melodiilor populare; 


2 — îndemnul și sprijinul direct acordat unor muzicieni ai vremii pentru reali- 
zarea de culegeri de melodii populare sau pentru utilizarea lor în activitatea сотро- 
nistică, 

„Aşa cum constatase George Breazul, «nimeni pînă la Alecsandri nu ascultase cu 
atita înflăcărată iubire și nu înţelesese ca el cîntecul poporului, nimeni nu fusese 
Vrăjit ca el de melosul țărănesc, (. . .) Pentru întfia oară apoi doina este pusă în legă- 
tură cu starea psihologică, proprie și caracteristică firii românești, cu dorul » 2 

Descoperirea doinei reprezintă pentru Alecsandri ora astrală a carierei sale 
literare, Noul Cristofor Columb îl intilneste, la o stînă pe muntele Ceahlău, pe baciul 
Udrea, care cînta din bucium «cu o putere extraordinară, încît munţii se răsunau 
în mare depărtare ». Și extazul folcloristului este imortalizat în explicaţiile ce urmează 
baladei Dolca: «El cînta și din fluier mai multe cîntece ciobănești, iar mai cu seamă 
doina cu expresie de înduioșare ce aducea lacrimi în ochii, celor care îl ascultau, La 
anul 1842, într-o frumoasă sară de vară, urcindu-má la stîna din Ceahlău, unde auzi- 
sem răsunînd buciumul lui Udrea, am asistat la unul din cele mai sublime spectacole 
a naturii, luminat de razele asfintitului soarelui (...) ^ si petrecui pînă-n zori cu cîn- 
tecele de munte». 

Cele două studii Românii și poezia. lor și Melodiile româneşti și prefetele volu- 
melor din 1852 si 1866 sinteztiează consideratiile celui ce descoperise. frumusețea 
doinei, în care urmașii lui vor vedea genul reprezentativ al. spiritualității noastre. 
Si entuziasmul, intuitiv încă al cárturarilor secolului trecut, va culmina în vremurile 
noastre cu Constantin. Noica, cel care propune doina între cele trei cuvinte româ- 
nești reprezentative pentru un dicționar UNESCO în care să se găsească cuvintele 
intraductibile în alte limbi 30. 


« Înzestrat de natură cu o închipuire strălucită si cu o inimă simtitoare — scria 
folcloristul în prefața culegerii din 1852 — el (Românul n.n.) își revarsă tainele sufle- 
tului în melodii armonioaseși în poezii improvizate. De-l muncește dorul, de-l coprinde 
veselia, de-l, minunează vre o- faptă măreață el își cîntă durerile și multámirile, îşi 
cîntă eroii, își cîntă istoria, și astfel sufletul său e un izvor nesfârșit de frumoasă poesie. 
Nimic, dar, nu poate fi mai interesant decit a studia caracterul acestui popor în cuprin- 
sul cînticelor sale, căci el coprinde toate pornirile inimei și toate razele geniului său ». 

Vasile Alecsandri va ajunge, deci, la formularea necesității de a se studia caracte- 
rul poporului nostru. în concordanţă cu cîntecele sale populare, deziderat nereali- 
zat nici în vremurile noastre lucrările etnomuzicologice consacrate reflectării în 
melos a psihologiei poporului nostru fiind încă așteptate. Important ni se pare faptul 
că el consideră trecerea la realizarea culegerilor de melodii populare un fapt de 
importanță majoră pentru studierea psihologiei poporului român. Se poate descifra 
în acest text anticiparea Spaţiului mioritic al lui Lucian Blaga. | 

Studiul Românii și poezia” lor, publicat în 1849—1850, in revista Bucovina, 
rememorează momentele petrecute în Bucovina, în timpul incandescentului an 1848, 
cu toată încărcătura lor patriotică prin descoperirea unității românești şi pe уы 
cîntecelor populare. Nu întîmplător, deci, el își va sistematiza textele de S 
hore pe provincii: Moldova, Valahia'si Transilvania, pentru fiecare zonă înc 
realizarea unui număr aproximativ egal de texte. 

Istoria folcloristicii noastre consemnează la loc de cinste prime 
clasificare a creaţiei populare românești datorate lui Alecsandri, în mai 
mereu îmbogățite: ' 


le încercări de 
multe variante 
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— în 1852: cîntece bătrînești 
doine, «cîntece de doruri, de iu 
colindele cu caracter religios; 

— în 1866, baladelor, doinelor și horelor ad 
de nuntă, incluzînd între hore si Hora Unirii. De asemeni apare în notele de la începutul 
capitolului, prima clasificare a dansurilor: dantul de bríu, sau mocáneasca, corá- 
bieasca, ungureasca, ruseasca, olteneasca, incluzind aici și «dantul cáluseilor ». 

Alecsandri atrage atenţia asupra semnificației primului vers al cîntecelor popu- 
lare, «frunză verde...» insistind asupra înfrăţirii cu natura si asupra sacrificiului 
din Miorita. De asemeni folcloristul sesizeazá concordanta dintre anumite frunze și 
anumite stări sufletești și reliefează alternanţa dintre recitativ sí cîntec în cadrul 
baladei care «se zice » — cum singur precizează. | 

Toarte aceste creații reprezintă « comori nepretuite de simtiri duioase, de idei 
înalte (.. .) fără seamăn în literaturile străine » și alcătuind «o avere naţională vred- 
nică de a fi scoasă la lumină, ca un titlu veșnic de glorie pentru natia română ». 

Studiul consacrat melodiilor populare este neterminat, România literară din 
27 februarie 1855 anuntind continuarea în numerele viitoare, continuare rămasă 
doar promisiune. 


Aici el urmărește prezentarea a două culegeri de melodii populare românești 
apartinind lui Carol Miculi (48 arii populare — apărute la Liov, cuprinzind «o parte 
din cele mai duioase melodii a(le) poporului nostru (. . .) doine, hore, cîntice de lume, 
cîntice hotesti ») și lui Henri Ehrlich, colecție tipărită la Viena, Airs nationaux rou- 
mains. Deoarece colecția face în privința autorului, doar precizarea «transcrits 
pour Piano par Henri» s-a ridicat problema identificării acestui «călător străin, 
music de mare talent» cum îl numește Alecsandri în acest studiu dar și în notele 
doinelor din Poesii populare ale românilor. În notele servind de preambul al Doinelor, 
folcloristul precizează cá «D-l Henri Erlich (...) a locuit cîțiva ani în România», 
dar confuzia nu este eliminată în aceeași epocă fiind doi muzicieni cu acest nume. 

George Breazul îl identifică cu Alfred Heinrich Ehrlich & iar mai recent Viorel 
Cosma crede са autorul colecției în discuţie este ieseanul Heinrich Anton Ehrlich 2 
Gheorghe Ciobanu ne-a pus. la dispoziție un studiu nepublicat încă, în care demon- 
strează că autorul colecției este cel stabilit de Breazul, А. H. Ehrlich %. 

Я Ascultat și aplaudat în capitala Moldovei și a Valahiei, elevul lui Chopin, buco- 
vineanul Carol Miculi «s-a(u) simțit cuprins de un adevărat entuziasm la auzirea 
melodiilor poporale a(le) românilor și a(u) hotărît a le prescrie pentru ca să le scape 
de noianul uitárei » 24, Recenzentul atrăgea atenția asupra meritelor lucrării evi- 
dentiind faptul că deosebește cîntecele cu adevărat românești « din: mulțimea de 
arii străine, ce au năvălit de vreo cîțiva ani la noi, trecînd prin gurile și instrumentele 
țiganilor și ajungînd la urechile noastre într-un hal de dihanie muzicală fără formă 
si fără nume». De asemeni este evidențiat rolul unor asemenea culegeri же: а 
atrage atenţia străinilor «în privirea naționalități noastre, după ieşirea din мә = 
neric din anul 1848 », aşa cum о făcuseră deja traducerile culegerilor sale alim a 
franceză (Ubicini — 1855), engleză (Stanbeg — 1856) și germană (емее e аы 
De altfel chiar acești traducători atrag atenția cititorilor lor asupra rolu n m dem 
versurilor, cum o face Murray, arátind cá poezia națională a românilor е o pat я 
încărcătură emoțională datorată iubirii lor pasionate pentru muzică, сеа 
1 este sufletul, | A 
асе subliniat faptul că poetul vedea în melodiile noastre populare чм 
ii spiritualității românești de către popoarele europene: l 
mente;ale) cunoașterii pr ionale vor dobindi locul ce merită in admi- 
rămîne îndoială că melodiile noastre naţionale 


„ «mici poemuri asupra întîmplărilor | istorice » 
bire și de durere; hore, «cîntece de veselie » 


augă cîntecul de leagăn, cîntecul 
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rarea acelor ce preţuiesc frumuseţea originală a melodiilor 
cunoaște sufletul unui neam în tainele acelor melodii» — cum 
caietele lui Miculi apárind si ele în contextul în c 
preocupe tárile europene. 

Neconsiderindu-se în cea mai legitimă măsură s 


Populare și care știu a 
precizează acest studiu, 
are «viitorul României » începe să 


N | să se pronunțe asupra calităților 
melodiilor populare, deși afirmă că unele din ele, «unele doine, unele hore, unele 


cîntice de lume cuprind o lume întreagă de armonie dulce și duioasă, care îmi pătrunde 
inima de lacrimi ». Alecsandri apelează la autoritatea lui Ehrlich, pe care-l consideră 
«un om competent si nepărtinitor, un pianist de mare talent ce au petrecut cîțiva 
ani printre поі» %, Si citează în continuare din prefata colecției acestuia, apărută 
la Viena: « Naţionalitatea acestui popor se pronunță curată și necontestabilă nu 
numai în limba și datinele sale, dar încă și în muzica sa, care se deosebește de oricare 
alta cunoscută pînă acum », făcîndu-se referiri la « melodia lor cu totul originală », 
la «acordurile cele mai capritioase, cele mai bizare» cu «acele pasajuri misterioase 
care fac să se presimtă dorinti înfocate și ascunse în fundul inimei și care se mani- 
festează prin plinset numai ». Ideile vor fi reiterate și în notele-prefatá ale Doinelor 
din volumul publicat în 1866, unde sînt caracterizate apoi și horele: «ele răsună cu 
o veselie nebunatică, sgomotoasă, cu acea veselie la care omul nenorocit se dedă în 
momentele sale de uitare și plăcere ». 

Melodiile colecției lui Miculi sînt în parte culese din mediul sătesc, poate chiar 
din hălăduirile sale prin obcinele Bucovinei în továrásia mult dorită a lui lraclie 
Porumbescu — cum stim din cartea lui Leca Morariu si bardul din Mircesti apreciază 
acest fapt. 

Rezonanta ideilor bardului din Mircești pentru lumea muzicală o găsim în 
preluarea lor în Precuvîntarea celei de-a lIl-a ediții a celor 12 Melodii nationale ale lui 
Gavriil Musicescu, între care mai bine de jumătate sînt însoțite de versurile culese 
de Alecsandri: Ileana, Zis-a badea, Lelea vitează, Moș bătrîn, Baba si moșneagul, Nevasta 
care iubeşte, Stáncuja. Unele melodii chiar menționează apartenența versurilor 
colecției de Poesii populare ale românilor. 

Prezentarea lucrării lui Miculi era determinată de cel puțin două motive: 
— bardul vede în ea o culegere valoroasă; ca dovadă, apare și în proza sa, o reco- 
mandă soţiei lui lon Ghica, o cere la Paris pentru cunoscuți, o amintește între cule- 
gerile demne de atenţia, într-o ședință a Academiei Române din anul 1884; 

2 — Miculi este pentru poet un muzician cunoscut si apreciat încă din anul 1847 
(şi nu numai de el, ci și de fratele său, lancu și de Nicolae Bălcescu, care-i scrie despre 
pianist), în casa căruia pianistul poposește de mai multe ori, petrecind cu poetul 
în compania muzicii. Într-o scrisoare, datată 1 ianuarie 1879, din Mircești, îi amin- 
tea directorului Conservatorului din Liov (pe care poetul l-ar fi dorit în fruntea 
celui din București, sau măcar profesor la clasa de compoziţie) despre «orele noas- 
tre delicioase de colaborare la lași, în salonul meu ». 

« Miculi are mult talent precum știi — fi scria lui Alexandru Hurmuzachi, la 
15 martie 1868 — și ocupă la Lemberg o poziție însemnată, fiind directorul Conser- 
vatorului de acolo. Prin urmare, nu cred că ar vroi să o schimbe pe una equivalentă 
în București și chiar nici eu nu 1-а$ îndemna să părăsească realitatea pe o шш à 

Poetul se numără printre admiratorii pianistului insotindu-l la ис ES 
din România si și-l dorește colaborator, scriindu-i frecvent și ич MENS. 
pentru orice fel de lucrări ar vrea muzicianul: operă, scenă Cas sake Us ыгы 
propuneri fntetite după succesul « giuvaerului musical », S P елее 
catedralei române din Cernăuţi și distins cu premiul de 100 de EP MA id 
nul |, Mustaţă pentru Liturghia considerată de prietenul literat « P 
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rită măreață, melodioasă, care v 
care consideră că trebuie s-o cu 


a produce mare efect în biserica noastră » 37 si pe 
5 zii mpere și guvernul României, 
s to CURE va colaborator pentru Cîntul Bucovinei (la 30 ianuarie 1865 
MR u urmuzachi dacă Miculi «n-ar face (...) oare aria cîntului 
С {ше ea уа realiza, fără știrea autorului versurilor un alt bucovinean, 
pri rumbescu) și pentru varianta în limba poloneză a Cintecului gintei latine 
considerat de George Călinescu «o naivitate» 5, dar care i-a adus mult rivnitul 
premiu de la Montpellier și a antrenat o mare listă de compozitori pentru a-l înveș- 
minta melodic și armonic: Marchetti, Pietro Mezzetti, Ciprian Porumbescu etc 
în această formă muzicală versurile sale fiind cîntate nu numai în România dar și la 
Viena, în Italia, în Franţa și probabil si în alte țări interesate de succesul concursului 
de poezie a țărilor latine. 


In iunie 1855 îl recomanda pe muzicianul bucovinean care nu-și uita locurilé 
natale, lui lon Ghica, aflat la Constantinopol, unde Miculi urma să concerteze în 
curînd: «Bientôt vous possederez à Constantinopol un pianiste distingué, M. 
Mikouli » 39, Cei doi artiști se vor întîlni în vodevilul Piatra din casă și în Hora Unirii, 
cor pentru voci egale, lucrare ale cărei urme sînt menţionate doar în corespondența 
lui Alecsandri către Alecu Hurmuzachi din 8 februarie 1857, cerîndu-i acestuia să-l 
ajute în litografierea ei la Cernăuţi ori la Liov, pentru a o include în volumul repre- 
zentativ ce-l pregătea, vis probabil nerealizat, ca și montarea operetei Crai Nou a 
lui Ciprian Porumbescu, la București, în timpul vieții autorului textului, montare 
care l-ar fi bucurat pe Alecsandri. 


Fiind cel dintii scriitor convins de importanţa culegerii melodiilor populare 
românești atît pentru arhivarea lor cît și pentru noua paradigmă culturală ce se oferea 
țării noastre, prin racordarea la cultura occidentală Alecsandri este în același timp 
primul cărturar care declanșează și sprijină direct acțiunea. 


De altfel cele două planuri sînt complementare, în partea a doua a activității 
sale poetul luptind pentru patronarea de către Academia Română a acțiunii de cule- 
gere și publicare de folclor muzical. Astfel, la 24 martie 1882, el extinde propunerile 
privind investigaţiile arheologice și asupra «.cîntecelor populare din diferite părți ale 
țărilor românești » 9. Într-o viitoare ședință a Academiei, din 16 martie a anului 
următor, sustinind tipărirea imediată a colecției de folclor literar a lui Jarnik Bir- 
seanu, «căci cîntecele se pierd cu timpul » %, ridică din nou, dar mai precis $i mai 
insistent în înaltul for, problema culegerii melodiilor populare. La 21 martie 1883 
tot el relevă chestiunea cîntecelor populare arátind cá « D-ul Vulpeanu are o colec- 
tiune de cîntece vechi (bátrinesti, haiducești etc) care se disting prin originalitate, 
frumusetá de limbă etc». El a văzut această colecție și «a auzit pe D-nul Vulpeanu 
esecutîndu-se de minune pe flautu; nu scie însă dacă suntu corecte; аг dori să se dea 
cuiva spre revisiune » **, TE 

Vasile Alecsandri aratá cá frontul culegátorilor este mai mare, amintind «pe 
maí multi cari au adunat asemenea cîntece: cea mai mare și mai frumoasă ише 
е a D-lui Carol Miculi de la Cernăuți (carele au adunat 48 cîntece) apoi d-ul ded b i 
in Moldova si d-nul Henric Herlich (sic!) în Viena. Cintecele acestea suntu legate de 
părinții noștri, conservarea loru dară e de mare б 21И DAN < = 

Se recomandă apoi și Ru imediată: în conservatoare să nu se «esecu 

1 menea piese nationale ». | i 
See a Es 28 martie 1883 același Alecsandri reinsistá asupra impertante 
culegerii melodiilor populare, arátind că Vulpian a adunat КЫз g andhang si ч 
scrisu pentru flautu » ^^, El propune lui Vulpian să cedeze Academiei culegerea 
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şi «laudă fidelitatea colectiunii », în ea nefiind amestecate «cîntece streine ori 
stilul cintáretilor de mahala: « Tu ești a mea belă etc». 

Sîntem deci în fața unei autorități în materie, Alecsandri insistînd a doua oară 
asupra criteriilor de selecție a melodiilor autentice, chiar dacă — așa cum știm azi — 
colecția sa, a celui « mai prodigios culegător de melodii populare din secolul tre- 
cut » 45 — nu este scutită de tributul neautenticitátii, plătit și de Vasile Alecsandri. 

Alecsandri propune să se dezbată într-o ședință viitoare ce se poate face cu 
colecția lui Vulpian, considerînd necesară o recompensă culegătorului «căci dínsulu 
a cheltuit multu cu călătoriile spre a face colectiunea » 4%. La propunerea lui Nicolae 
Quintescu de cercetare a colecției de către o comisie condusă de directorul Con- 
servatorului, Alecsandri cere ca «judecătorii acestor arii să fie români, adică să 
le judece potrivit cu geniulu românului iar nu după anume regule de armonie stre- 
ină » **. Este un moment crucial care ne relevă în bardul din Mircești un fin cunoscá- 
tor al folclorului, care nu poate fi judecat corect decît de cei care-l cunosc bine. 
Deși Sion propune să recomande tipărirea culegerii de către Ministerul Instrucțiunii, 
Academia neavînd fonduri, Alecsandri insistă pentru acordarea unui premiu, în 
anul viitor, « pentru cea mai completă colectiune de arii românesci ». 

Se finalizează astfel preocupările și strădaniile precedente în care autorul Poe- 
siilor populare ale românilor a jucat un rol deosebit fiind ajutat nu numai de 
prestanta sa dar si de faptul că era un avizat cunoscător al folclorului nostru. 

Este drept că acest pas uriaș de instituire a unui premiu special al Academiei 
pentru cea mai completă culegere de melodii populare și de determinare a Academiei 
de a lua sub oblăduirea ei culegerea folclorului este însoţită și de un regres în ceea 
ce privește forma de prezentare a acestora, căci i se cere lui Vulpian să apeleze la un 
«románu capabilu de a-i transcrie musica pentru piano pentru că așa colectiunea 
să fie la îndemîna publicului musicalu » 48. 

Sacrificînd originalitatea de dragul repunerii, dar în circuitul cult, prin cel mai 
complex instrument — pianul, Academia obligă pe Vulpian la acea stereotipie impu- 
tabilă din păcate numai lui și nu și epocii care mizează pe forma cea mai favorabilă 
transmiterii și în străinătate a folclorului muzical românesc. În această formă melodiile 
populare se vor introduce în concerte și în conservator pentru popularizarea lor. 
Aceasta era tinta supremă a epocii. 

Urmărind mai departe firul bătăliei pentru oficializarea culegerii melodiilor 
populare sub patronajul Academiei vom constata că ea nu este așa de simplă și 
Alecsandri a jucat un rol esenţial. 

Numai niște motive meschine îl puteau determina pe Hașdeu, nu numai să nu 
se alinieze consensului obținut de colegul său dar și să protesteze vehement în ședința 
din 7 martie 1884 împotriva premierii culegerii lui Vulpian, motivind că propunerea 
premiului pentru colecția de melodii populare, aprobat de fapt cu un an în urmă, 
nu ar fi legală: « musica, care este o artă, nu poate intra nici în categoria literaturii 
пісі în acea a sciinteloru » *9, singurele intrate sub patronajul înaltului for. Alecsandri 
amintește că prezentarea a făcut-o el pe baza colecției înaintată Academiei și refor- 
mulează crezul său conform căruia «ar fi o adevărată perdere națională dacă s-aru 
da uitărei ariele vechi populare ». 99. (Ang 

La propunerea lui Babes se hotáráste constituirea unei comisii, alcătuită din 
Alecsandri, Maiorescu și lon Ghica, care să decidă —apelînd la nevoie și la «artisti 
competenti » — asupra celei mai reușite colecţii de melodii populare. Comisia anunță 
[а 26 martie 1884 publicarea unui nou concurs pentru anul 1886. : 

Analízind. lucrările prezentate (sublocotenentul A. Stoenescu cu ана 
un anonim semnînd cu motto-ul « Cîntă așa precum vorbesci frumos » cu arit, 
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Т. Oprescu cu 100 de «cînte 
piese), comisia hotărăște a 
următoarele condiţii: 

1 — melodiile să fie ar 
cu textul sub note; 

2 — «să fie însoțite de o indicar 
anterioare » 9l, ; 

ч 3 — melodiile să fie însoţite de precizarea locului și împrejurărilor în care 
ost auzite, 

Starea sănătăţii, care se înrăutățește tot mai mult, și misiunea diplomatică în 
Franța l-au împiedicat pe iniţiatorul premiului pentru culegerea folclorului muzical 
să-și vadă realizat visul, comisia, în care era înlocuit de Hașdeu, aprobínd premierea 
colecției lui Vulpian urmată de aprecierea supremă de la Montpellier, în 1891, Este 
indiscutabil că la această din urmă premiere, onorată pentru muzica românească, 
Vasile Alecsandri a avut rolul său greu de stabilit astăzi, Vulpian însuși recunoaște 
aceasta și are în vedere, fără îndoială, întreaga muncă depusă de sprijinitorul acțiunii 
sale atunci cînd îi dedică lucrarea. Adresîndu-se ilustrului bard, în prefața colecției 
Poesia populară pusă în musică, culegere din toate țările Române: Banat, Bucovina, 
Macedonia, Moldova, România, Transilvania, tipărită în 1886 (atrage atenţia și titlului 
asemănător cu cel al colecției lui Alecsandri) Vulpian îl ruga: « Acele documente 
căutate fără spațiu de mine, le-am găsit răspîndite în toate colțurile moșiei, le-am pus 
cu dragoste în tolba mea cugetînd a le trimite ca să le faceți a fi cunoscute de cele 
patru {агі Latine! ». C > ; ў 

În răspunsul sáu din Mircești, poetul її scria: « Melodiile unui popor ca și 
improvisările lui poetice sunt tesaurul cel mai preţios al său, căci fac parte din viața 
lui, din inima lui, din geniul lui». Acele isbucniri armonioase care cuprind o lume 
întreagă de simtiri duioase, de aspirări înalte, de taine sufletești ne impun datoria 
de a le feri de nimicire și de a le păstra, cu sfințenie, ca scule sacre ale nationalitátii 
noastre (...) Ai adunat o comoară națională, fii mindru de aceastá faptă bună » 

Însuși A. Roque-Ferrier, President du Félibrige latin, anunțîndu-l pe Vulpian 
cá solemnitatea premierii va avea loc la Montpellier, il amintește pe Alecsandri la 
loc de frunte între reprezentanţii orientului românesc «d'où nous sont venus (...) 
tant d'adhésion fraternelle, tant de témoignages de sypmathie et d'affection ». Sotia 
folcloristului amintește într-o schiță biografică citată de Viorel Cosma și de rolul lui 
Alecsandri, aláturi de cel al lui Verdi, in consfintirea succesului de la Montpellier = 

« Cine va scrie istoria muzicii noastre populare — însemna ре о carte poștală 
continuatorul tradiţiei lirice a bardului din Mircești — Cincinat P XE pree 
poate să nu-ți rezerve o pagină mîndră și să nu amintească și cuvintele lui Alecsan 
cá e adevărată consacrare a gloriei D-tale ». | 3 

Vulpian nu rămîne singurul muzician sprijinit de DR GUI q ca qu 

i sînt, sau vor să fie, aproape toti muzicienii timpului. Vom aminti pe cei ma 
ре istă d te privind relaţiile cu bardul din Mircești, 
importan сара Oe ERR i Й lă a vremii даг era considerat, pînă la 
с ера ан з > Z oeziei »: Alexandru Flechtenmacher, 
apariția lol Eminescu pariar a E E ea a GUAE EH Саден, lacob 
YO Mea e ca Сер ёс Constantin Dimitrescu, Pietro Mezzetti, Mauriciu 
See are „әш despre prezentarea Bărbierului din Sevilla, Mauriciu Cohen- 

а că Vasile Alecsandri i-ar fi răspuns, la insistenţele sale de a-i scrie un 

і ат a) i e : 
tat operă: « Promite-mi să-mi faci un Bărbier și ne punem pe lucru » 


ce nationale » si Vulpian cu 4 volume totalizind 759 de 
minarea concursului, lucrările urmînd să întrunească 


anjate pentru pian sau voce și pian dacă sînt vocale, 


e pe cîtu se va putea de completă a publicărilor 


au 
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i Despre unii dintre muzicienii vremii va și scrie iar lucrările sale ne oferă date 
importante despre principalele manifestări ale vieții muzicale a epocii: concerte de 
muzică de fanfară de la Borsec și Brașov, concerte de muzică bisericească sau despre 
unele cîntece franceze intrate în circuitul românesc. Amintim dintre acestea Car- 
magnola și Marşul lui Napoleon. Corespondenta cu lon Ghica ne dezvăluie numele 
faimosilor cintáreti de muzică bisericească din București: Unghiurliu și Chiosea fiul. 
Să amintim în treacăt prietenia cu Eduard Cudella, organizatorul reprezentantiei 
omagiale din 5 iunie 1878, cînd au fost prezentate lucrări ale muzicianului ieșean 
inspirate din versurile bardului din Mircești: Hora pentru orchestră, Potpouri naţional 
Smîrdan-Racova și romanțe de Pietro Mezzetti. 
Din 1869 datează o scrisoare către un oarecare Cociu din care putem deduce 
à legăturile lui Vasile Alecsandri cu Eduard Wachmann: «11 doit arriver pour moi un 
paquet de Lemberg contenant des notes de musique. Je vous prie de remettre ă Mr. 
Wachmann ». 

Ciprian Porumbescu găsește în opera lui Alecsandri principala sursă pentru 
creația sa muzicală. Puține cupluri (literat-compozitor) pot rivaliza cu cel al celor doi 
barzi, chiar dacă ei se întîlnesc, fără să se cunoască direct, dîndu-și mîna, de fapt, în 
„activitatea creatoare ce se naște din același fierbinte crez artistic. 

Nu putem neglija însă raporturile foarte strînse. dintre poet și tatăl lui Ciprian 
Porumbescu, lraclie (cu care era de aproape aceeași vîrstă), care s-ar părea să fie ипи! 
dintre principalii furnizori de folclor bucovinean al lui Alecsandri ca și al lui Miculi. 

O cercetare mai atentă a catalogului creației lui Ciprian Porumbescu (propus 
de noi în cel de-al doilea volum al lui Leca Morariu) ne dezvăluie atașamentul nedez- 
minţit al lui Ciprian Porumbescu față de poezia lui Alecsandri, începînd cu creațiile 
dedicate Independenţei, Tabăra română, Odă ostașilor români, Sergentul, hora pentru 
pian Peneș Curcanul dedicată «си cel mai profund respect Laureatului Poet al Lati- 
nitátii », conținînd cu Altarul mănăstirii Putna, Cîntecul gintei latine, Luna Maiu, hora 
pentru pian Cucoana Chiriţa, Cîntecul mărgăritei, Cîntec sicilian, cu cîntecul pentru 
copii Dor de călătorie din lucrarea didactică Elementele muzicii vocale și culminînd cu 
opereta Crai Nou, prima operetă românească. 

La 16 martie 1884 Alecsandri adăuga si el condoleantele pentru dispariţia auto- 
rului acestei prime operete românești dublate de caldele aprecieri pentru muzicianul 
« care s-a stins în floarea tinereţii ducînd cu sine comoara de armonie, ce era menită 
să încînte generaţia cărei el aparținea », asigurîndu-l pe îndureratul lraclie că va 
recomanda «cu multă căldură opereta compusă de răposatul Ciprian buneivointi a 
Direcţiei teatrelor din București ». 

Credem că viitorul ne va dezvălui și alte amănunte ale unei colaborări mai 
puţin cunoscute, cu P. Mezzetti, autorul baladei pentru voce și pian Bălcescu murind, 
al romantelor pentru voce și pian Stelele, Gondoleta, Visurile, Cintec de fericire, al 
Imnului regal si al unei variante a Cîntecului gintei latine (cîntat şi la Viena si care i-a 
adus muzicianului ieșean decorarea de către regele ltaliei) si mai ales a nemurito- 

| rului cîntec Bardul din Mirceşti. Deocamdată ne limităm la citarea unei scrisori auto- 
| grafe a bardului către muzician: 


Monsieur 


Mircești, 5 iunie 1987 
| Je suis fort sensible à votre aimable attention et je m'empresse de ne енли A 
| ments de gratitude pour l'envoi de votre composition. Ma fille a executé sur le pi pea ЖОЕ 
adaptée sur les paroles de mon Chant de la race latin, et autant que j'ai pu ume ples 
incompléte, votre composition m'a paru d'un caractére de grandeur à la natu : 
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| 
| 
| 


écrite dons un st 


Qvec accompagnement d'orchestre, Receve 
avec mes remerciement |! 


yle ample qui doit produire un grand effet en étant accentuée par des voix puissantes 


z-en Monsieur, mes sincères complim і 
ents et veuilles agréer 
assurance de ma plus haute considération, V. Aleesandri 5, м 


mud. sprijiniti direct de Alecsandri trebuie amintit în primul rînd 
xandru Flechtenmacher, acel căruia îi Purta o vie recunoștință pentru a-i fi рори- 
larizat opera, atit versurile cît și piesele dramatice, prin intermediul muzicii, 

Convins de practica populară, de necesitatea sincretismului vers-viers, text 
melodie, Alecsandri își gîndește multe poezii cu scopul precis de a fi cîntate, De 
aceea nu trebuie să neglijám total acuzaţia lui С. Mille, că el ar fi scris doar «romanțe 
pentru cintat », Numai că poetul nu a scris numai asemenea romanțe ci și perenele 
Versuri ale Horei Unirii, « cîntată în toate unghiurile pămîntului românesc » — cum 
constata insusi autorul — si ajungind « Marsilieza Unirii Románilor ». 

Nu ni se pare întîmplător cá George Călinescu reproduce în monumentala sa 
lucrare, Istoria literaturii române, notele de la piesa Tătarul, publicate în Almanahul 
din 1845, compuse de Alexandru Flechtenmacher М, amintit în portretul poetului 
și făcînd parte din biografia lui. 

impreună cu Alexandru Flechtenmacher, folcloristul aduce în scenă Nunta 
țărănească, « tablou naţional » jucat în atmosfera incandescentă a anului 1848. Crai 
Nou va deveni prima operetă românească după încercarea de a-l aduce în scenă tot 
cu ajutorul muzical al lui Flechtenmacher. 

Reprezentantul vodevilului românesc găsește în Alexandru Flechtenmacher, 
șeful orchestrei Teatrului Naţional din lași, partenerul cu care trebuie să înfrunte 
cele patru obstacole grele formulate de el însuși: cenzura (și știm că și Flechtenma- 
cher suportă consecințele cenzurii), limbajul muzical «care este încă în fașă », publi- 
cul «care seamănă» cu limbajul muzical și actorii (cintáretii); «care seamănă 
cu publicul ». 

C. Negruzzi a surprins această simbioză: « Concursul lui Alecsandri, l'enfant 
gâte al nostru, făcea că era destul să arate numele lui pe afiș pentru ca să umple sala, 
unde răsuna și încîntătoarea vioară a lui Flecthenmacher. Într-un cuvînt, teatrul 
românesc era în floarea lui...» 55, Într-o scrisoare către Abdolonjime Ubicini, din 
anii 1856—57 rememora succesu operei comune Nunta țărănească, jucată la 3 
februarie 1848. 


Vasile Alecsandri sesizase și penuria și nevoia de piese simple, cantonete, cîn- 
ticele comice, comedii cu cîntece, feerii etc, dar și rolul exceptional al muzicii în 
aceste piese, prin aceasta ele căpătînd o puternică amprentă locală, națională și găsea 
în Flechtenmacher artistul care a înțeles acest ideal al stilului «simplu, dulce și plin 
de aspiratiuni nationale ». 

Importanţa acestor piese teatralo-muzicale în viața culturală a țării și mai se 
Transilvaniei a făcut obiectul unui studiu pertinent al muzicologului Vasile Mocanu е 

Cel mai interesat de muzică dintre scriitorii veacului trecut — cum îl considera 
cu îndreptățire George Breazul — íi scria unei personalități a vieții politice a маш, 
la 31 mai 1881: «... Vrei să-mi dovedesti prietenia? Interesati-và la fel са şi mine de 
soarta sărmanului Flecthenmacher care a muncit atît de mult pentru muzica nang 
nală și care acum se stinge în mizerie, Sinteti însărcinat să prezentați un sapat 3 
Cameră pentru a-l face să obţină un ajutor sub formă de азораны eyes S 
Din păcate, poetul va trece în lumea umbrelor înaintea SI теа apă Ж 
viață, care se va stinge în mizeria din care spera să-l scoată, dar după 17 an 
ui iue ecte legate de relațiile lui Vasile Alecsandri cu muzica rămîn încă 
neelucidate, nis ar fi $1 cea a autorului melodiilor scrise pe exemplarul Poesiilor 
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populare, descoperit și descris de Viorel Cosma în studiul cit 
a fi «prima culegere completă (text și muzică) de folclor 
muzicală europeană » 57, 

Viitorul ne va oferi noi elemen 
cu muzicienii vremii. 


at, document care pare 
românesc în notatiune 


te definitorii pentru relațiile sale cu muzica și 
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CÍNTECUL NORVEGIEI 


KJELL SKYLLSTAD 


Niciodatá nu s-a interpretat cu mai mult entuziasm și convingere tulbură- 
torul Imn national « a vi elsker dette landet» al lui Bjornson și Nordraak decît 
in acea memorabilă zi de toamnă tîrzie, rece și cetoasá din 1905 — cu o urmă de 
zăpadă ce stáruia în aer — cînd s-a sărbătorit sosirea pentru întîia oară în Nor- 
vegia a prințului de coroană în vîrstă de trei ani, în acompaniamentul unui pot- 
puriu fnáltátor și voios de armonii. 

Ceremonia de primire a culminat din punct de vedere muzical trei zile mai 
tîrziu prin interpretarea la Teatrul National a lucrării Sigurd Jorsalfar, de Grieg 
și Bjornson, la încheierea căreia ambii compozitori au fost invitați în loja regală. 
Grieg nota în jurnalul său (28 noiembrie): «Regele și regina ne-au întîmpinat 
cu cea mai mare amabilitate. Dacă sînt atît de fără pretenții și deschişi pe cît pă- 
reau, atunci putem spera că între monarhie și popor se vor stabili legături pro- 
funde. Experienţa primei mele întîlniri cu cei dintii rege și regină ai patriei noastre 
independente mi s-a părut un lucru minunat și semnificativ, și am ales de aceea 
această zi pentru a-mi începe jurnalul la care mă gîndesc de atîta vreme». 

Pentru Grieg și muzica norvegiană începuse o nouă eră. Edvard Grieg, marele 
radical și republican care luptase cu înflăcărare împreună cu Bjornson pentru in- 
stituirea unui sistem parlamentar democratic, întrevedea acum posibilitatea înde- 
plinirii unui măreț vis romantic — o monarhie profund legată de poporul ei. 

După o a doua întînire cu regele la reședința lui Christian Michelsen, Grieg 
scria urrnătoarele într-o scrisoare adresată lui Frantz Beyer pe 12 decembrie: 
« Се spui de asta? Un rege deosebit de modern, fără urmă de falsă demnitate. 
lar dacă nu îl vom strica prin importunitate și snobism, sînt convins că am fost 
_ nemaipomenit de norocosi că l-am ales pe el. lar soția lui este la fel de modestă... 
"Ori de cite ori urc dealul spre palatul regal, mă opresc și contemplez spectacolul 
drapelului regal fluturînd maiestuos acolo sus, pe palat...» An după an, cu pri- 
jul zilei nationale, urcînd dealul spre palat, zecile de mii de muzicieni si cîntă- 
И, reprezentanți ai uneia din cele mai cuprinzătoare mișcări populare organizate 
“domeniul muzicii, au simțit și au exprimat prin muzica lor exact același entu- 
m pe саге l-a descris aici Grieg atit de poetic. - E 

Entuziasmul national stîrnit în lupta pentru a crea o identitate norvegiană, 
„condusă de artiști, va constitui un puternic stimulent al creativității muzicale în 
“anii ce au urmat. În centrul acestei activități creatoare se afla Christian Sinding, 
care a dus mai departe bogata moștenire a epocii romantice, avind legături nu 
“în ultimă instanță cu momentul culminant al romantismului german, Cele patru 
simfonii și trei concerte pentru vioară, concertul pentru pian si cvintetul pentru 
pian ale sale se caracterizează prin armoniile oarecum extravagante ale epocii ro- 
mantice tîrzii, compensate totuși de energia și prospețimea caracteristice expresiei 
tematice și de simţul clasic al formelor. Sinding a ocupat de asemenea timp de 
un an catedra de profesor de compoziție la Eastman School of Music din Rochester 


(1921), 


| 121 


У mo^. | 
Ё Dezavantajul inerent acestei 
їл secolul nostru a fost acela C 
tele noi orientări din muzica europeaná, Nici 


stei prelungiri neschimbate a tradiției romantice 
a Muzica norvegiană s-a văzut izolată de importan- 


Debussy, și nici î i ioni 

' сч! începuturile expresionismului, re rezent O 

l сери ) at de Schón 

Jucat un rol semnificativ în acei ani, аа 

аа acestor noi mișcări, Debussy a fost fără îndoială influențat de sen- 

d atea leosebită pentru rezonanțe a lui Grieg. Este semnificativ faptul că însuși 
nașterii tinărului nostru print a constituit și anul unei scindări estetice. Odată 


‚ Grieg a realizat într-una dintre cele mai im 

ale sale descătușarea muzicii folclorice din tradiția estetică е Pinken, 
n 1888, violonistul Knut Dahle a luat legătura cu Grieg pentru a-l ruga să scrie 
notele pentru «slåtter »-ul lui Myllargutten, un vestit violonist norvegian, pe 
care îl învățase și el. Dahle a emigrat apoi în Statele Unite, unde unele dintre 
aceste cîntece de dans din regiunile norvegian-americane ale Midwest-ului fuse- 
seră transcrise, Din inițiativa lui Grieg, toate aceste cîntece de dans au fost notate 
de Johan Halvorsen. În 1903, s-a publicat îndrăzneața versiune pentru pian a lui 


Grieg scria la 1906 din Franța: «lar în Paris... Slătter a fost descoperit 
de unii tineri muzicieni, care admiră foarte mult pe „le nouveau Grieg' ». Bartok 
a făcut probabil mai tîrziu cunoștință cu Slătter la Paris și s-a hotărît să călătorească 
în Norvegia, unde a cumpărat o vioară de Hardanger. În muzica lui Bartok, des- 
chiderea estetică întreprinsă de Grieg a cunoscut o deplină înflorire. O nouă abor- 
dare a elementelor adevărate, autentice din muzica folclorică au deschis calea as- 
pectelor purificate, vitale și nesentimentale ale stilului neoclasic. Această combi- 
nație de tradiție locală și emoție autentică din muzica lui Grieg sînt o explicaţie 
pentru puternica impresie pe care i-a lăsat-o întîlnirea cu familia regală norvegiană. 
Dar publicul snob, conservator se opunea aplicării unor asemenea etaloane expre- 
siei artistice. După prima reprezentaţie cu Slătter în 1906, Grieg scria în jurna- 
lul său: « Ceea ce m-a durut a fost că Slătter nu a fost primit cum se cuvine. 
L-am interpretat cu toată dragostea și magia din mine. Totuși, la nivelul actual 
al evoluției mele nu mă bucur de sprijinul norvegienilor; aceasta este trista situație » 

Prin Slătter, Grieg a indicat calea către un nou ideal muzical: o combinație 
îndrăzneață a tradiției locale cu ceea ce este nou, radical. Aceasta este direcția 
urmată de Bartok și Kodaly, cu urmări extraordinare pentru muzica maghiară. 
Dar odată cu moartea lui Grieg, aceste două tendinţe s-au despărțit, spre marea 
nefericire a muzicii norvegiene. Elementul național și cel radical inovator s-au dez- 
voltat pe două căi diferite. 

Unul dintre motivele lipsei de progres din muzica norvegiană după moartea 
lui Grieg se găsește probabil în lipsa de posibilități de educaţie din Norvegia. Nu 
exista în Norvegia o atmosferă favorabilă nici pentru dezvoltarea unui stil natio- 
nal caracteristic, și nici pentru inovația compozitionalá radicală, cu atit mai tă 
un elan în direcția realizării unei sinteze. Compozitorii mergeau A е 
Leipzig sau Berlin, școlile « norvegiene » de muzică ale momentului, SANA Е 
matíc că vom descoperi aceeași ambivalentá în atitudinile acestor compozitori fat 

instituții ie ca și în cazul Grieg: o respingere a îndemînărilor 
десе Геке ӨК ОШ dar care, în acest mediu străin, nu 
pur tehnice, în căutarea cărora veniseră alci, dar ' 
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se puteau canaliza spre o expresie mai « primitivă» și mai caracteristică. Pentru 
muzica germană, Grieg nu reprezenta mult mai mult decît un « Kleinkünstler » 
(artist minor) înzestrat cu o anume aură exotică, considerată incompatibilă cu 
formele „recunoscute, prevalente de compoziţie, 

. Mai mult decît atît, critica făcută «noului Grieg » a fost dusă mai departe, 
noile curente din muzica europeană fiind denunțate drept dezintegrare morală. 
Cu alte cuvinte, burghezia, instituţiile și criticii erau considerate nu numai apă- 
rători ai bunului gust, ci și campioni ai perfecțiunii etice, luptind cu decăderea 
morală în numele publicului, Sinding era considerat un apărător al acestor valori. 
Schneevoigt, dirijor al Orchestrei Simfonice din Oslo, făcea o afirmaţie caracte- 
risticá: «Este normal ca eu să-l consider pe Sinding ultimul apárátor al unei glo- 
rioase epoci apuse, față în față cu Armageddon-ul ce a pătruns acum în artă. Si 
cu cît devine mai densă ceața ce ne învăluie, cu atît se distinge mai strălucitoare 
aureola din jurul capului celui care apare a o încarnare a acelei vremi fericite 
51 trecute ». 

Cu toate acestea, dupá primul rázboi mondial s-au fácut simțite noi tendințe. 
Alf Harum (Exotisk Suite, 1918), Bjarne Brustad (Orientalsk Suite, 1921) si Arvíd 
Kleven (Lotusland, 1922) au fost fără îndoială influenţaţi de sensibilitatea timbrală 
a impresioniștilor, dar aceste compoziții au fost respinse, acuzate că ar fi nişte 
experimente triviale, lipsite de formă. Alf Harum a părăsit curînd Norvegia și 
a emigrat în Hawaii, unde a înființat Orchestra Simfonică din Hawaii și a început 
să picteze. Arvid Kleven și-a schimbat stilul. 

Neoclasicismul a fost și el respins în același mod, pe motiv că este doar o paradă 
de îndemînare sterilă. Făcîndu-i o cronică de debut în 1924, un critic l-a descris 
drept «o cioară care face pe sturzul... O dată în plus, a trebuit să îndurăm obis- 
nuita aglomerare de înfiorătoare cacofonii. Există oare vreo persoană serioasă care 
să le considere frumoase?» Concert for Orchestra al lui Hindemith era denumit în 
1927 «acel hidos coșmar Hindemithian ». 

Chiar și în aceste condiții, ambele curente și-au găsit locul în componistica 
norvegiană — impresionismul a contribuit cu elemente de esență arhaică într-un stil 
norvegian sau vechi scandinav, în timp ce formele fixe ale neoclasicismului ofereau 
cadrul fundamental. Spiritul și ideologia anti-romantică a neoclasicismului, așa cum 
a fost el exprimat de «Les Six» și aici, în Norvegia, de către Pauline Hall, au 
avut o audiență mai restrînsă. 

De cea mai proastă primire s-a bucurat totuși expresionismul atonal. Ave Maria 
a lui Fartein Valen, o operă de pionierat în dezvoltarea stilului atonal în Norvegia, 
compusă între anii 1917—21, a fost caracterizată de criticul Per Reidarson drept 
«note înșirate fără scop sau țintă, urlînd, cerul știe de се». Elocvent este faptul 
că același critic îl caracteriza pe Valen în timpul ocupaţiei ca fiind unul din acei « mo- 
dernisti degenerati, decadenti, corupți de iudaism. » Arvind Kleven, care împreună 
cu Valen era cel mai inovator compozitor al timpului a provocat următoarea reacție 
brutală după interpretarea în 1927 a lucrării sale Simfonia libera їп due parte: « deli- 
ruri monstruoase de sunete», о «îngrămădire nemotivată de disonante incredibil 
de uríte ». Într-unul din ziarele din Oslo din 1925 a apărut următorul imperativ: 
« Noile curente fac mărturia unui proces de descompunere. Dezvoltarea si restabi- 
lirea muzicii norvegiene nu se poate îndeplini decît dacă ne îndreptăm atenţia către 
tradițiile noastre naţionale, » lată genul de strigăt de bătălie care cu siguranţă urma 

aibă un ecou, pns 
" Stilul monumental al lui Schónberg fusese făcut cunoscut publicului din Oslo 
în 1926, prin intermediul a cinci spectacole cu Gurrelieder. Desi i s-a făcut o primire 
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favorabilă, criticii 


au considerat că muzica lui Schónberg nu se rid 
ete lui I.P. Jacobsen. O temă nordică pretindea un «ton nord 
JP АШЫ UM AE nordică asupra naturii, Acest ton se făcea de exem- 
uide p dată lucrării Tema med variasjoner (Temă și variatiuni) a 
MAS оган în același an, Criticii au descris modul în care utiliza el modali- 

e a îi « medieval și norvegian ». Indiferent dacă era vorba de Sinding, Svend- 
sen sau Grieg, muzica lor era considerată un ideal al tonului « vechi scandinav » 
care se cerea acum, Sau, în cuvintele criticului, acești trei compozitori «făceau din 
nou să vibreze strunele străvechii lăute scandinave, fácind-o să cînte cu un timbru 
ce conținea mare parte din forța și caracterul direct al sagalor ». În fișa dedicată 
lui Sinding în Norges Musikkhistorie, compozitorul Gerhard Schelderup, încadrînd 
muzica sa în tradiția vechii saga scandinave, o descrie în termeni bombastici : « Si 
à existat un timp si mai străvechi, un timp cînd oamenii se exprimau în cuvinte 
sepulcrale, cînd munții, codrii și marea erau singurii martori ai faptelor lor, un timp 
învăluit în ceață și întunecime. În muzica lui Sinding răsună și voci din acele înde- 
părtate vremuri, » Această atitudine se afla în raport cu interesul incipient față de 
protoistoria și preistoria muzicii în țările nordice și în întreaga sferă culturală germa- 
nică. Teoria originii polifoniei în țările scandinave era larg acceptată. În același timp, 
exista un interes renăscut față de culegerea de muzică populară norvegiană, cu pre- 
cădere cîntece norvegiene de această dată, printre care și balade eroice norvegiene 
(Catharinus Elling). 


Aceste motive muzicale au fost adunate de David Monrad Johansen în Voluspaa, 
care a avut un mare succes cu prilejul primei ei interpretări din 1927. Această lucrare 
se bazează pe o orientare tonală arhaică, atît instrumental cît și coral (paralelism 
modal al acordurilor ca reconstrucție a « compoziției medievale »). Izul vechi scandi- 
nav al lucrării era perceput ca o restaurare a muzicii norvegiene și a constituit un 
preludiu la stilul național monumental al anilor treizeci, muzica găsindu-și replica 
în frescele monumentale ale lui Henrik Sorensen, Axel Revold și Per Krogh. Săr- 
bătorirea Sfîntului Olav din 1930 ( a noua suta aniversare a morţii Sfîntului Olav) 
și restaurarea Catedralei Nidaros au reprezentat, într-un fel punctul culminant al 
acestei mișcări, prin cantate cum ar fi Kong Olav a lui Arne Eggen și Heimferd 
(Călătorie spre casă) a lui Irgens Jensen. Lucrarea lui Eggen a fost apreciată datorită 
spiritului național din armonia și tematica ei și a fost proclamată un oratoriu al 
poporului, iar Heimferd a lui a fost considerată cea mai strălucită compoziție în dome- 
niul cantatelor epic-dramatice cu caracter pasional. După acest succes senzațional, 
presa scria; «lar această muzică este în întregime a noastră. Fiecare notă а ei este 
norvegiană, Chiar și pentru Irgens Jensen, această compoziție reprezintă o călătorie 
spre casă.» i 

Cea mai remarcabilă personalitate în dezvoltarea limbajului tonal national пог” 
vegian rămîne totuși în acei ani Eiving Groven. În compoziția sa orchestrală în tre! 
mișcări din 1934, Renessanse, inspirată de o nuvelă a lui Kinck, el caracterizează 
etapele -acestei dezvoltări. Prima mișcare se intitulează : Arta. și critica naţională, 
Lupta unui artist de a se face remarcat într-un mediu cultural ostil, caracterizată 
printr-o fugă academică, Cea de a doua mișcare, Arta clasică şi succesul, purtind 
subtitlul : Artistul se supune unor modele artistice care nu-i sînt proprii. Cea de a 
treia mișcare, Din nou acasă, descrie reînnoirea și renașterea culturii naționale. 

Sub conducerea lui David Monrad Johanson, această dezvoltare a еш 
național a continuat pînă în 1938, cu lucrări monumentale în vechiul à ыр Rat 
cum ar fi Draumkvedet (Baladă de vis), 1937, de Sparre Olsen si Же. ix EM 
de Klaus Egge. În anul de cotitură, 1938, cultivarea unui stil arhaizant a atins p 


ica la înălțimea 
Ic», care trebuia 
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iul Gere Tei pentru crt ce de Ptr» dale ашке (visele lu йди 
9 « tobe din epoca de piatră » acordate ent onic, T cs > ă E » а, Л 

3 З а» e ate pentatonic, Tveitt afirmă са bază ideologică 
a lucrării faptul că « rasa norvegiană trebuie să se întoarcă la credința ei originară, 
la modul de viață și sistemul etic cu care am fost înzestrați de la bun început », 
Pentru Tveitt, aceasta însemna acceptarea credinței în Asa. Este de asemenea intere- 
sant că propriul său calendar pleca de la momentul « descoperirii » Americii de 
către Leiv Erikson (anul 1000). El a construit pe baza sistemului modal medieval, 
acordind însă gamelor arhaice denumiri «vechi scandinave »: Rir (doric), Sum (fri- 
gian), Fum (lidian) si Tyr (mixolidian), 

Se atinsese astfel punctul culminant al mișcării naționale. Compozitorii norve- 
gieni au abandonat apoi izolationismul lor. Au fost preluate noi procedee stilistice, 
ajungîndu-se astfel la un echilibru. Aceasta a părut o evoluție logică în cariera lui 
Irgens Jensen. Influența lui Bartok si a neoclasicismului a devenit tot mai prezentă 
în muzica norvegiană, de exemplu în operele lui Bjarne Brustad și Harald Saeverud. 
Canto ostinato al lui Saeverud, din anul 1934 anunța stilul său caracteristic — utili- 
zarea largă a formulei melodice, o structură polifonică mai disonantă, iar ostinato 
devine principiu modelator. Trecerea de la accentuarea timbrului la linearitate se 
efectuase în mare parte. Influenţa polifoniei disonante a lui Fartein Valen apare lim- 
pede în cantata universitară Ignis Ardens a lui Monrad Johansen din 1933. După ce 
și-a continuat studiile de contrapunct cu Herman Grabner, s-a alăturat totuși neo- 
clasicismului prin lucrarea Symfonisk fantasi compusă în anul de cotitură 1938. 


S-a schimbat și atitudinea față de muzica populară. Utilizarea constructivă nu 
mai constituia un tabu. Momentul decisiv 1-а reprezentat lucrarea Fantasier for klaver 
(Fantezii pentru pian) a lui Klaus Egge, care folosea ritmurile tradiționale de dans 
(halling, gangar și springer). El a obținut o structură polifonică diatonică disonantă 
modulîndu-se între tetracordurile în continuă schimbare. A reușit astfel să utilizeze 
toate cele 12 note ale scării cromatice într-un stil diatonic. Ceea ce fusese incipient 
în Slátter de Grieg ajungea acum la deplină maturitate printr-o dublă sinteză. lată 
de ce acest moment a reprezentat un punct de cotitură în istoria muzici norvegiene. 

În 1938, profesorul Olav Gurvin a deschis o breșă considerabilă în zidul izola- 
tionist prin dizertatia sa de doctor, prin afirmaţia că dezvoltarea normalăa muzicii 
secolului acestuia se face prin trecerea de la tonalitate la atonalitate. Muzica contem- 

- poraná era acum acceptată în cele mai selecte cercuri. Sumbra previziune a lui Paul 
Hamburger despre ип « destructivism » al muzicii s-a dovedit neîntemeiată. Ca o 
încununare a acestei schimbări a venit fondarea filialei norvegiene a ISCM (Inter- 
national Society for Contemporary Music), care își sărbătorește în anul acesta 
cea de-a 50-a aniversare. Personalitatea cea mai importantă era Pauline Hall, o iniția- 
toare de seamă în muzica norvegiană, un fel de Nadia Boulanger a muzicii norve- 
giene. În anii douăzeci și treizeci formasem o cultură muzicală națională pe premise 
ideologice specifice, deoarece edificarea ei s-a făcut spre dezavantajul elementelor 
care ar fi putut echilibra accentul ei unilateral pe latura eroică și ceremonială, lucru 
de care se temea Grieg, pe bună dreptate. Clasa privilegiată era cea care susținea 
cultura. În afara cercurilor ei se aflau oamenii pe care trebuia să-i reprezinte arta 
națională — Norvegia țăranilor și Norvegia muncitorilor, fiecare din ele dezvoltîn- 
du-și propria cultură alternativă. E 2 

Situatia muzicii populare se caracteriza printr-o contradictie, deoarece à 
timp ce se dedica timp și energie pentru culegerea moștenirii өе marita 
naționale tradiționale, nu se asigurau condițiile necesare pentru realiza 5 
Doctorul О, М, Sandvik, un pionier al muzicii norvegiene, afirma în Се 
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mai mulți oameni s-au obi 
suspiciune, ba chiar cu dis 
familiarizare în realitatea 
muzicale moștenite, dato 


Cel mai grăitor exemplu de excludere a muzicii folclorice din școli este prohibirea 


șnuit să privească bogata noastră moștenire muzicală cu 
pret. О «educație » muzicală lipsită de o întemeiere sau 
muzicală a poporului aproape că a distrus vestigiile culturii 
rită creșterii rapide a sistemului nostru de învățămînt». 


cîntecului narativ (Sami joik) din Finnmark, 
derată instrumentul diavolului. 


SES папы! din muzica norvegiană interbelică a fost perceput ca un instru- 
menit să unească națiunea în timpul anilor de amarnică luptă de clasă. Clasa 
muncitoare nu putea să accepte această mascare a diferențelor dintre clase și a încer- 
cat să-și creeze propria ei cultură, cu orientare internaţională, Mișcarea muzicală 
muncitorească a jucat un rol de seamă în lupta pentru obținerea de drepturi democra- 
tice și pentru o nouă și mai dreaptă ordine economică și politică care să poată conferi 
democrației un sens concret. 

Condiţiile îmbunătățite pentru întreaga populație nu au avut totuși ca rezul- 
tat, așa cum se spera, un interes cultural sporit. În mod paradoxal, se pare că tocmai 
în anii săraci din timpul celui de-al doilea război mondial și ocupației, 1940—45, 
activitatea muzicală a cunoscut un avînt, poate tocmai ca o reacție împotriva inter- 
dictiilor uniformitátii. Jazz-ul, care se bucurase de o popularitate crescîndă în anii 
treizeci, a avut de suferit în aceste condiţii, fiind acum etichetat drept decadent 
(împreună cu modernismul). Activitatea muzicală a intrat în «ilegalitate », cu alte 
cuvinte a început să se desfășoare acasă. Naționalismul și-a găsit și el o nouă bază, 
după cum remarcase Lorentz Reitan, cercetător în domeniul muzicii: « În timpul 
războiului, tara și oamenii erau importante, și nu trecutul și diversele saga ale sale 
învăluite într-o negură ideologică apăsătoare, de sorginte cvasi-romantică ». 

La primul festival muzical norvegian de după război, din octombrie 1945, im- 
presionanta muzică a anilor de război a putut fi interpretată pentru prima oară în 
public și a făcut o puternică impresie, și nu în ultimul rînd Klaus Egge cu a sa Sym- 
phony No 1 în memoria marinarilor norvegieni care își pierduseră viețile în timpul 
războiului, și Kjempeviseslătten (Balada revoltei) de Serverud, dedicată mișcării cons- 
pirative de rezistență. Ny Musikk (Muzica nouă — ISCM) a devenit din nou activă, 
iar contactele cu lumea au fost reluate. Fartein Valen a reușit și el acum binemeri- 
tata consacrare internaţională, odată cu interpretarea poemului său orchestral So- 
netto di Michelangelo la festivalul muzical mondial de la Copenhaga din 1947. După pri- 
mirea foarte proastă a lucrării sale Ave Maria, Valen se străduise cu consecvență să-și 
formeze un nou stil personal, o polifonie atonală de o deosebită sensibilitate, ca o 
reacţie la tendințele de superficialitate și bombastic din muzica norvegiană. Sonette 
de Michelangelo era numai unul din seria de tablouri muzical-poetice inspirate de 
natură, sculptură și poezie. Cel mai bine cunoscut este poate Kirkegărden ved havet 
(Biserica de lîngă mare), pornind de la un poem de Paul Valery. Această lucrare a 
fost urmată de un Concert pentru vioară, sub forma unui recviem instrumental și 
patru Simfonii, precum și schița unei a cincea. ies X 

Primii ani de după război nu s-au caracterizat totuşi printr-o nouă orientare 
în cadrul componisticii, Majoritatea compozitorilor rámineau credinciosi traditiei 
neoclasice, adesea inspirată de Hindemith, combinind o gamă mai largă de tebnici 
tonale și modale cu echilibrul clasic, creînd astfel o rostire КДА EAN de È 
şi un limbaj muzical naţional, Dintre aceștia vom menţiona pei an între A mi 
adesea interpretati compozitori norvegieni, Oystein Sommerfe t praed s o an 
Kvandal. Stilul clasic а fost punctul de plecare și pentru Finn Mortensen, ca de exem 


plu în magnifica lui Simfonie din 1953. 


aflată încă în vigoare, Scripca era consi- 
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După această perioadă, noul centru al avangardei europene, Darmstadt, a 
ца ȘI uns Van КЕРДЕ Principiile serialismului și aleatoriului au 
e o Ben rit pl oana gg i Gura sere 

fost entat | > tehnic r douăsprezece sunete. 

TUR Apoi, către sfîrșitul anilor cincizeci, dezghetul adus de primávara polonezá a 
inspirat în multe privinţe și o înnoire a muzicii norvegiene. Forţa elementară, expre- 
sivă și exuberantă a unei lucrări ca Threnos (Elegie pentru victimele Hiroșimei ) a lui 
Penderecky a asigurat stimulentul pentru exploatarea, pînă atunci necunoscută, 
a capacității de exprimare hiperexpresive, directe a unui simbolism sonor elementar 
prin intermediul instrumentelor orchestrei, și mai ales al celor cu coarde. Aceasta 
a reprezentat un catalizator esențial pentru imaginația muzicală a lui Arne Nord- 
heim, așa cum o demonstrează lucrările orchestrale Epitaffio (1963) și Eco (1968), 
In anii șaizeci, muzica electronică și-a cîștigat și ea adepti în tara noastră, în care 
muzica naturii, vuietul cascadelor și tunetul avalanselor, a fost întotdeauna o voce 
mereu prezentă sau o referință acustică. Inspirati de noile idealuri sonore, com pozi- 
torii norvegieni au început să pretindă tot mai mult de la muzicienii din orchestrele 
norvegiene, care au provocat din cînd în cînd iritare și dezacorduri în cercurile 
muzicale. 

Publicul avea și el nevoie de un răgaz pentru a se adapta la noile moduri de 
expresie. Trebuiau create condiții favorabil atît pentru producție, cît și pentru re- 
ceptare. In acest domeniu, anii șaptezeci au reprezentat « marele salt înainte », la 
zece ani după cel înregistrat în Suedia. Una cîte una, s-au făcut investiții majore, 
semnificative — fondarea Academiei norvegiene de muzică, Fundaţia norvegiană de 
stat pentru promovarea națională a muzicii (Rikskonsertene), Opera, Festivalul 
internațional de la Bergen, școlile municipale de muzică, facultățile de muzică ale 
universităților noastre, etc. Acest efort unic de a-i asigura muzicii locul cuvenit 
în viața culturală norvegiană, așa cum se întîmplă și în celelalte țări europene a 
venit în același timp cu la fel de necesara deschidere a cercurilor muzicale creatoare 
către auditoriu, către public în general. Către sfîrșitul anilor șaizeci, modernismul 
exclusivist lăsa treptat locul unei muzici care să capteze pe ascultători, numită «ny- 
vennlighet ». Tinerii compozitori ai momentului, ca de exemplu Kare Kolberg și 
Alfred Janson, au formulat în scrierile și în compozițiile lor o nouă filosofie estetică 
punînd în primul rînd accentul pe ascultător, și nu în primul rînd pe un consumator 
narcisist de artă, ci pe un individ aflat într-un proces de căutări. În acest context, 
muzica este intim legată și de realitatea din jurul nostru. Compozitorul renunţă la 
rolul său de oracol și geniu și intră în dialog cu ascultătorii săi și cu societatea. Acest 
gen de atitudine este caracteristic și pentru tînăra generație, unul din exemple fiind 
Lasse Thoresen. În calitate de indivizi și de producători de cultură, compozitorii 
mai pretindeau să li se asigure siguranţa financiară pe care o aveau cei care aveau 
alte ocupații, pentru a elibera spiritul artistic de capcanele mecanismelor pietii. 
Compozitorii, în frunte cu Kare Kolberg si Jon Person, au fost cei care au făcut 
eforturi pentru a se stabili un venit guvernamental garantat al artiștilor. 

Noul impact al mediilor din anii optzeci ridică noi pretenții pentru muzica 
norvegiană. Atît generația mai matură cît și cea tînără de compozitori norvegieni 
se confruntă activ cu noua situație care ne pune acum la încercare. Prioritățile si 
valorile lor diverse conduc la opțiuni diverse privind procedeele stilistice și telurile 
și metodele politicii culturale. Instituţiile de stat (opera, baletul, orchestrele simfo- 
nice) își stabilesc ca prioritate, din cîte se pare, calitatea în sensul tradițional şi stră- 


duinta de a atinge perfecțiunea, mai degrabă decit inovația și experimentul, care sînt 
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lăsate pe seama mulțimii 
dovadă de multă inițiativă, 


Din toate pun e f ii optzeci « 
a măiestriei aniletee, Grehasta și anl орама au marcat o cap dai el 
dintre cele mai bune din Europa i ştii irl. vocali dà. bucurl За 
favorabile pe cele mai inportante Ree uelit: dh DS eti А 
muzicà clasicá, muzicà contemporană și jazz sînt inclusi în elita âuropeană, da С 
Crarea se petrece adesea mai întîi în străinătate, și de-abia pe urmă acasă бефо. 
menul se aplică și în cazul compozitorilor, care din cauza politicii conservatoare în 
domeniul programelor, sînt adesea nevoiţi să-și caute publicul în străinătate Ааа 
grup include pe cîțiva dintre cei mai importanți compozitori ai noștri cum ar fi 
de exemplu compozitorii Antonio Bibalo si Olav Anton Thommesen. | 

n ultimii ani s-a constatat din păcate o stagnare în domeniul fondurilor acor- 
date de guvern pentru muzică. Muzica norvegiană se vede astfel în tentativa de exploa- 
tare si dezvoltare a momentului favorabil din anii șaptezeci și a orientărilor sale 
internaționale, Avind în vedere presiunile crescînde pe care trebuie să le 
înfrunte cultura norvegiană, precum și comercializarea crescîndă, cea mai urgentă 
datorie a momentului actual pare să fie elaborarea unui plan general care să cuprindă 


întreaga gamă a activităților muzicale și un angajament bine definit din partea gu- 
vernului. 


de grupuri independente și artiști individuali, care dau 


(traducerea din limba engleză de Mihai Moroiu) 


ANDRE GIDE ȘI MUZICA 


Titlul selecţiei noastre îl face pe cititor să se gindeascá în primul moment la romanul Sim- 
fonia Pastorală care, din 1919 „anul apariţiei sale în paginile Noii reviste franceze si în volum, г 
cunoscut numeroase ediții în limba franceză si un număr apreciabil de traduceri, popularitatea 
sporindu-i în proporție geometrică în 1946, odată cu filmul al cărui rol titular era deţinut de 
Michéle Morgan. 

Cei care au trecut dincolo de operele de ficțiune ale lui André Gide şi au pătruns în « cercul» 
scrierilor sale autobiografice, îşi vor aminti fără îndoială de locul pe care îl ocupa muzica în anii 
formaţiei sale intelectuale cînd, sub îndrumarea unor profesori mai mult sau mai puţin dotați, 
cu mai mult sau mai puțin tact pedagogic, autorulFalsificatorilor de bani a deprins tainele pianului 
pentru ca apoi, de timpuriu si însoțit de mama sa, să frecventeze sălile de concert si opera pari- 
ziană unde îşi va continua educaţia muzicală. lar cei care au citit, fie si fragmentar, celebrul său 
Jurnal îşi amintesc desigur locul ре care muzica l-a ocupat în viaţa lui Andre Gide 1. Și fără îndoială 
criticii muzicali se vor gîndi la cartea lui Gide, Notes sur Chopin, apărută în 1948, dar care fusese 
deja tipărită în paginile Revistei muzicale din Paris cu șaptesprezece ani în urmă, în 1931. 

Tuturor acestor elocvente mărturii despre ce-a însemnat muzica în viaţa lui Gide li s-au 
adăugat, începînd din 1973, cele patru volume ale unui document de o importanţă deosebită pen- 
tru cunoaşterea scriitorului, a mediului în care a trăit, a prieteniilor sale. Ne referim anume la 
însemnările (aproape) zilnice, ţinute între 11 noiembrie 1917 şi 31 martie 1951 (Andre Gide a 
încetat din viaţă în dimineaţa zilei de 20 februarie 1951) de Maria Van Rysselberghe, însemnări 
intitulate Les Cahiers de la Petite Dame, Notes pour l'histoire authentique d'André Сібе, — 

Autoarea acestui jurnal s-a născut la Bruxelles, la 9 februarie 1866 (era deci cu trei ani mai 
în vîrstă decît Gide) și a încetat din viaţă la 24 noiembrie 1959. Era soția pictorului belgian A ara 
Van Rysselberghe (1862—1926) care, după ce a studiat la Gand, orașul său natal, a Чары la 
Bruxelles, stabilindu-se apoi la Paris, Prietenia cu Seurat a contribuit la înscrierea operei sale în 


1 Vezi André Gide, Jurnal, Pagini alese, 1889—1951, prefaţă, traducere şi note de Savin Bratu, 1970, Bucu resti 


ейте» илне р, 5 ărut în Editura Gallimard Ca- 
ite Dame (autoarea era mică de statură, 1,52 m.) au apărut în 
hiers na ДИИ bn e RR S nies intre 1973—1977, cu o prefață semnată de André Malraux, 
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v de 


fluxul i ia 

neo- - А 

Gide ES ab ЫШ). Bogata sa operă ilustrează acest curent. A f 
ics unul din cele mai caracteristi E rrr bal il А Ї 

treizeci de ani if | а! caracteristice portrete ale scriitorului, cî a ; 
Ss ni, de аА ' - - rului, cînd aces 

s-a creat Е я А al secolului trecut 3, Între Andre Gide și Maria Van Кер 

întilnindu-se стр ага comuniune intelectuală si spirituală. S-au cunoscut ре la AGIR ghe 

se adesea piná la primul rázboi mondial: modu es 


dupá moartea s "Mi ! ; apoi îi găsim aproape і [ 1 
КЕЛД КЕТИ, me gasim aproape tot timpul împreună 
" te oamne, ea și Gide au ocupat două apartamente alăturate 4 


ost prieten cu Andre 


În afară de călătoriile lui Gide în străinătate si de perioadele în care scriitorul ședea la 
Cuverville — domeniul unde locuia soția și verișoara lui, Madeleine — se vedeau zi de zi. 

Pasiunea lui Gide pentru muzică, o pasiune selectivă, bazată pe cunoașterea aprofudată 
a cîtorva mari compozitori: Chopin, Bach, Mozart, Beethoven, Schumann, este prezentă şi în- 
Caietele Micutei Doamne. Am putea spune că, după lectura lor, această permanenţă a vieţii spiri- 
tuale a lui Gide, această formă a existenţei sale intelectuale ni se relevă în complexa ei dimnsiune. 
Pentru că, asa cum spune André Malraux în prefata citată: « Jurnalul lui Gide e alcătuit din ceea ce 
nu-i spune Micutei Doamne; valoarea notelor prieteniei sale constă în ceea ce Gide n-ar putea 
nota, căci nimenea nu se vede fără oglindă ». 

Ce ne dezvăluie aceste trei «surse >: scrierile autobiografice, Jurnalul lui Gide, notele 
Micutei Doamne? O pasiune pentru muzică dezvoltată de timpuriu, datorită preocupării mamei 
sale de a-i crea o ambiantá spirituală înscrisă în zonele frumosului. 

Din acest univers al copilăriei care a inclus muzeul, sala de concerte, de teatru, de operă, 
lecţia de pian, muzica — si mai precis muzica instrumentală si simfonică — a fost aceea care, şi-a 
pus amprenta asupra universului gidian, l-a marcat si 1-а definit. După cum îi mărturiseşte Micutei 
Doamne în decembrie 1934, la vîrsta de şaizeci și patru de ani: « Datorez mult muzicii, pictura 


* Portretul este reprodus în Vie d'André Gide, tome |, Avant la fondation de la N.R.F., 1889—1909, раг Pierre 


de Boisdeffre, Ed, Hachette, 1970, ^ 

* Din căsătoria lui Théo cu Marla [ » născută în 1890, ln urma 
dorinței lui André Gide de a avea un copil, a intervenit о neobișnuită înțelegere a scriitorului cu. fica ече! 
Doamne, Elisabeth, și astfel s-a născut Catherine, în aprilie 1923. După încetarea din viaţă a soției sale, la 17 aprilie 


1938, André Gide a recunoscut-o pe Catherine, care devine astfel moștenitoarea sa. 


Van Rysselberghe a rezultat Elisabeth, copil unic, 
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două duminici, De la unele. din aceste concerte rámineam cu impresii profunde și ceea ce. virsta 
Nu-mi permitea încă să înțeleg (din 1879 a început mama să mă ducă la concert) îmi modela totuși 
sensibilitatea. Admiram totul, cam nediferentiat, cum sade bine la virsta asta, aproape de-a 
valma, dintr-o imperioasă nevoie de a admira: Simfonia în do, minor şi Simfonia scoțiană (де Felix 
Mendelssohn;Bartholdy, n. tr.), suita de concerte de Mozart ре care Ritter (sau Riesler) le executa 
la Pasdeloup, în, fiecare duminică, Deșertul de Félicien David, pe care am ascultat-o de cîteva ori, 
orchestra Pasdeloup și publicul.dovedind un gust deosebit pentru această operă plăcută, care astăzi 
ni s-ar părea neîndoios cam periată și lipsită de consistenţă; dar atunci mă încînta, la fel cum mă 
încîntase un peisaj oriental de Tournemine care, cu prilejul primelor mele vizite la Luxemburg 
cu Marie, mi se părea cel mai frumos din lume: pe fundalul unui apus de culoarea rodiei și-a porto- 
calei, reflectat în apele calme, tabloul reprezenta elefanţi sau cămile ce-și lungesc trompa sau gítul 
pentru a se adăpa, iar în depărtare o moschee înălțîindu-și minaretele spre cer, 

Oricit de vii ar fi unele amintiri despre aceste prime-« momente muzicale», există unul 
față de care toate celelalte pálesc: în '83, a venit Rubinstein să dea o serie de concerte în sala 
Erard; programele cuprindeau muzica de pian de la începuturi pînă în zilele noastre, N-am asistat 
la toate, căci prețurile erau « prea din cale-afară », cum zicea mama, ci doar la trei — despre 
care însă am păstrat o amintire atît de luminoasă, de limpede încît adesea mă întreb dacă e vorba 
chiar de amintirea lui Rubinstein sau numai de bucăţile pe care, între timp, le-am parcurs si studiat 
de-atitea ori. Dar nu: pe el il aud și-l revád; și unele din aceste bucăţi; cîteva piese de Couperin, 
de exemplu, Sonata în Do major de Beethoven opus 53 şi Rondoul din Sonata în mi minor opus 90, 
Pasărea proroc de Schumann; nu le-am mai putut asculta niciodată decît prin el. 


Prestigiul sáu era considerabil. Semána cu Beethoven, unii susțineau cá e fiul genialului 
compozitor (n-am verificat dacă vîrsta lui făcea verosimilă această supozitie); fata turtită cu pometii 
proeminenți, fruntea înaltă pe jumătate pierdută într-o coamă bogată, sprîncene stufoase; o pri- 
vire absentă sau dominatoare; maxilare energice si ceva artágos în expresia gurii buzate. Nu vrăjea, 
ci imblinzea. Cu o expresie rătăcită, părea beat, si se spunea că adeseori chiar era. Cînta cu ochii 
închiși și parcă ignorînd publicul, Nu părea atît că prezintă o bucată cît că o caută, că o descoperă 
sau că o compune măsură cu măsură, nu improvizînd-o, ci într-o înflăcărată viziune interioară, o 
revelaţie treptată care-l incinta si îl surprindea si pe el. — - : 

Cele trei concerte.pe.care le-am ascultat erau dedicate, primul muzicii vechi, celelalte 
dow lui Beethoven și Schumann. A mai fost unul-consacrat lui Chopin la care de asemenea as fi 
vrut să asist, dar mama socotea cá muzica lui Chopin e « nesănătoasă » și a refuzat să mă ducă. 

« Anul următor. am frecventat mai rar concertele; și mai.des teatrele, Odeon, Comedia 
Franceză şi, îndeosebi, Opera Comicá, unde am ascultat aproape tot ce se reprezenta din reper- 
toriul bátrincios al epocii; Grétry, Boieldieu, Hérold, a căror gratie. má umplea de plăcere si care 
astăzi m-ar.umple de-o plictiseală. de. moarte. O, nu-cu acești maestri fermecátori am eu ce am, 
ci cu muzica.dramaticá; cu teatrul in;general..L-am frecventat poate prea mult odinioară? Totul 
aici mise pare prestabilit, conventional, exagerat, fastidios , ... Dacă din greşeală mi se mai întîmplă 
să má aventurez într-o-sală de spectacole şi dacă vreun prieten de lîngă mine nu mă opreşte, îmi 
vine foarte greu să aștept pînă la prima pauză ca să mă eclipsez într-un mod cît de cît decent. A 
fost nevoie în-ultimul timp de Vieux-Colombier, de arta și ardoarea lui Copeau, de buna dispoziţie 
a trupei sale pentru a má reconcilia oarecum cu plăcerile scenei. 


‚_ Or, mama, căreia i se deschiseseră ochii asupra mediocritátii lecţiilor de pian pe care le 
luasem pînă atunci si asupra profitului pe саге l-aş putea obține de ре urma unor lecții mai bune, 
încredințase de douăzeci de lunii instruirea mea muzicală unui profesor dintre cei mai remarcabili, 
Marc de la Nux, cu care fácusem de îndată progrese surprinzătoare. Albert mă întrebă ce cred, 
puteam la rîndul meu să-dau lectii- verișoarei mele și să-i transmit răsfrîngerea acestei excelente 
metode; căci, pregetînd în fața. cheltuieli, nu îndrăznea să i se adreseze domnului de la Nux in 
persoană. Am început de îndată, mîndru de importanţa rolului meu si de încrederea lui Albert, 
străduindu-mă așadar s-o merit. Aceste lecţii, de două ori pe săptămînă, de la care mi-am făcut o 
datorie de onoare să nu lipsesc, mi-au adus un folos-la fel de: mare ca si elevei mele de care mai 
tirziu bátrinul de la Nux s-a ocupat direct. Dacă ar trebui să-mi cîştig existenţa, m-aş face pro- 
fesor, profesor de pian de preferinţă; am pasiunea de-a învăţa pe altul si, dacă elevul merită citusi 
de puţin, o răbdare fără margini. Am făcut nu o dată experiența și am această infatuare să cred că 
lecțiile mele pretuiau cît ale celor mai-buni, N-am spus încă ce-au fost pentru mine lecțiile bátri- 
nului de la Nux, de-teamă să nu mă lungesc prea mult; дага venit momentul să vorbesc despre ele, 

Lecţiile domnișoarei de Goecklin, ale domnului Schifmacker, ale domnului Merriman mai 
ales, erau cum nu se poate mai plictisitoare, La răstimpuri, îl revedeam pe domnul Gueroult, care 
veghea ca « focul sacru, », cum spunea е1, 5й nu se stingă; dar, chiar si mai ascultate, sfaturile acestuia 
din urmă nu m-ar fi putut auce prea departe, Domnul Gueroult era prea egoist pentru a fi un bun 
dascăl, Ce pianist arfi făcut din mine domnul de la Nux dacă i-as fi fost încredinţat mai din vreme ! 
Dar mama împărtășea această durere, curentă, că pentru un începător, e totuna ce profesor are, 


132 


Încă de la prima lecţie Marc de la Nux hotări să corecteze tot, Credeam că n 
sau foarte puţină, nu invátasem pe de rost o bucată decit | 
tr-una la text, disperat de îndată ce-mi luam ochii de la 


; са n-am memorie muzicală 
repetind-o a infinit, întorcîndu-mă în- 


Anania A A ч i2 ч el, De la Ux > atit П 
incit în citeva săptămîni retinusem cîteva fugi de Bach fără măcar să fi do SOT INT RADIOS 


| ! sem \ schis caietul; și-mi amintesc 
de surpriza mea regásind-o scrisă în do diez pe cea pe care credeam că o cint în re bemol Cu el totul 


se insufletea, totul se lumina, totul răspundea exigentei necesităților armonice, $ 

ȘI se recompunea în mod subtil; înțtelegeam, Cu o asemenea du ЭШ M cb o OM 
apostolii pogorîndu-se asupra lor Sfîntul Duh, Mi se părea că nu făcusem pînă atunci decit să repet 
fără să le aud cu adevărat sunetele unei limbi divine, pe care dintr-edată ajungeam în stare Ко 
vorbesc, Fiecare notă își căpăta semnificaţia specifică, se făcea cuvint, Cu ce entuziasrn m-am apucat 
să studiez ! Un zel mă insufletea, încît cele mai respingătoare exerciţii deveniră preferatele mele 

In cite-o zi, după lecţie, cedînd locul unui alt elev, mă opream pe palier, îndărătul ușii închise, ceea 
ce însă nu mă împiedica defel să ascult. Elevul care mă înlocuise, poate nu mai în vîrstă decit mine 

cîntă chiar bucata pe care o studiam atunci, marea Fantezie de Schumann, cu o vigoare, o strălucire. 
e атто la саге nu puteam pretinde; si am rămas mult timp așezat pe o treaptă a scării hohotind 

e gelozie. 

Domnului de la Nux părea că-i face mare plăcere să se ocupe de mine şi lecţiile lui se pre- 
lungeau adesea mult dincolo de ora stabilità, N-am aflat decît mai tîrziu despre demersul pe care 1-а 
făcut pe lîngă mama; a încercat s-o convingă că merită să sacrifice muzicii tot restul instrucţiunii 
mele, deja destul de avansată, spunea el;o rugă să mă incredinteze lui cu totul. Mama pregetase, 
recurse la sfatul lui Albert, apoi în fine își luă răspunderea să refuze, socotind că voi avea lucruri 
mai bune de făcut în viață decît doar să interpretez pur și simplu opera altuia; şi pentru a nu 
deştepta în mine o vană ambiţie, îl rugă pe domnul de la Nux să nu-mi spună nimic despre propu- 
nerile lui (trebuie să adaug că erau complet dezinteresate). Toate acestea nu le-am aflat decit mult 
mai tîrziu, de la Albert, atunci cînd nu mai era timp să se revină. 


„JURNAL 1889—1939 


1893 
} sîmbătă (mai) 
l-am cîntat Schumann și Chopin lui Pierre Louis; am cîntat ріпа seara. 


nedatat, toamna (sept. oct) 


Să te bucuri de Mozart: o bucurie pe care-o simţi durabilă; bucuria de Schumann e țebrilă şi-o 
simţi ivindu-se între două hohote de plíns. Bucuria de Mozart e toată numai seninătate; iar fraza muzicii 
sale este ca un gînd linistit; simplitatea lui nu-i decit puritate; e ceva cristalin; toate emoţiile iau porte, 
dar parcă devin transpuse. « Moderatia constă în a te emotíona ca îngerii ». Pentru a înţelege aceste 
spuse ale lui Joseph Joubert, trebuie să te gíndesti la Mozart. 

Gindul bucuriei trebuie să fie preocuparea mea continuă. 


. 1902 
y ade 13 ianuarie, 


^ ..Cint César Franck... 
17 ianuarie. 


Primul act din Alcesta la Schola (Cantorum, n. tr.). Concert interminabil. Alcesta vine prea 
tirziu, în fața unui public deja obosit. Și trebuie să-mi mărturisesc cd emoția este mai puțin vie decit la 
Cuverville cînd cíntam Alcesta la pian pentru mine, Admirabila proporţie a liniilor nu este suficient de 
sensibilă la orchestră; spiritul pierde neîncetat măsura acestei proporții, emoția devine continuă E 
Gluck pierde mult cînd nu e reprezentat, Pe scenă, spectacolul expune fără încetare sau aminteşte feri- 
cita proporţie a ansamblului și armonia nu mai e doar în funcţie de timp. Muzica lui Gluck se adaugă ca 
сеа de-a patra dimensiune Іа cele trei ale sceriei. A cînta « o arie $ de Gluck în concert, mai merge; 
să reprezinți un act, ,. nu mai ascult, Ra tea a 


Zi calmă, cu César Franck, Balzac (Pierre Grassou), Retz, Жане. 


Mult timp dedicat din nou pianului (între 5 și 6 ore). 
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Admirabile pie 


5 februarie 


1 se pentru orgă (Trei cor: lo С - le 4 ? 
seară, gà ( i corale) de César I ranck, ín care má cufund mere u, În fiecare 
Studiez Fantezia ї 3 | 23 martie 
` i па în do și Impromptuurile de $ Х itid а А н 
Stendhal. , | ptuurile de Schubert, Citesc Amintirile fui Renan și ale lui 


1905 


тї ; x ; 31 iulie 
Am început din nou să studiez la pian, două ore { Куше 


be zi (Sonate de Beethoven ), 


1906 


к. 13 februarie 
lesim de la Schola (Orfeu de Monteverdi foarte | ij , 

‚ mediocru executat erghe, soții 

Jean Schlumberger, Ghéon si cu mine. ОША уне ere, pași 


| marți dimineață ti 
„+ „Bach'a luat locul lui Chopin, iar Pascal pe-al lui Montaigne. у mineatá' (martie ) 


; 4907 


$ à 2 duminică (ianuarie). 
à X În drum spre casă trec pe la familia Drouin, unde Îl găsesc pe Jean Schlumberger. Vine Іа mine pe 
seară si rămine la cină, Mă străduiesc să-i cînt variaţiunile de Dukas și reușesc să nu mă enervez prec 

mult cu cele dintîi, 


miercuri (ianuarie) 

Trecusem pe la Copeau să-l iau pe Ghéon (după o vizită la mătușa mea, soţia lui Charles Gide 

întoarsă din Elveţia). Copeau ne prezintă acuarelele sale, care ni-l arată evident foarte talentat. Cu 

Сһёоп ne ducem să revedem expoziția morocănoaseor și puternicelor tablouri ale lui Sickert. ЇЇ însoțesc, 
la concertul Bach (Concertul brandenburgic, admirabil), 


16 februa ie. 
Dacă rămîn fără să exersez la pian timp de citeva zile, cea mai frumoasă pagină de muzică 
mă găseşte fără sentiment ca s-o pot cínta.Cu agilitatea degetelor, sentimentul revine. — Importanța 
instrumentului: dacă e bun, Îţi descoperi o ingeniozitate nouă pentru a te servi de el. O peniță nouă e un 
sfert din geniul meu. - d 
Poate cá funcţia creează organul; dar, după aceea, organul invită la funcţionare. 


се: 22 mai 

Aseară, Salomeea de [Richard, n. tr.] Strauss. Сһёоп nu repetă aceste cuvinte ole doamnei 

Strauss (citate de Viélé-Griffin), care socotea că publicul parizian nu aplaudă îndeajuns opera soțului 
ei: « Hai, e momentul să ne întoarcem aici cu baionetele ». O fi apocrifă . . . 

Execrabilă muzică romantică, de o retorică orchestrală care te face să-l indrdgesti pe Bellini. 
Doar părţile de pitoresc comic (măgii ) sau morbide, reticentele Salomeei cînd Herod vrea s-o convingă 
să danseze— aproape tot rolul. jui Herod, vădesc un remarcabil meșteșug. Tot așa Lasserre remorcă 
desávírsirea truculengei comice la Hugo — la fel Maeștrii cintáreti e aceleasi cauze. Și aceleași sînt 
sursele defectelor: indiscreție a mijloacelor și monotonie a efectelor, insistente fastidioase, nesinceritate 
flagrantă; mobilizare neîntreruptă a tuturor resurselor, La fel ca și Hugo, la fel ca şi Wagner, cînd 
metaforele îi vin în minte pentru a exprima о idee, nu va alege, nu ne va ierta de nici una, Ceea oM 
funciarmente lipsit de spirit artistic. Amplificare sistematică etc, Defect pe care nici măcar nu merit 
să-l examinám. Mal bine să condamnăm opera în bloc, în așteptarea baionetelor, deoarece arta este 


într-adevăr inamicul. 


| 22 iunie. 
Pianul a ajuns cu bine. Studiez cu spor admirabile Preludii de Chopin, pe care le reiau pe toate 


deodată, 
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) tru oi rasi b pa дц” TIF 5 februarie 
soră. g -oraicj ce César Franck, in care mă cufund mereu, in fiecare 


тшн ЙН adie aa абрак 23 martie, 
$ пе de Schubert, Citesc Amintirile lui Renan și ole lui 


31 iulie 


e de Beethoven ). 


13 februarie 
foarte mediocru executat ) soţii van Rysselberghe, soții 


marti dimineață‘ (martie) 


locul lui Chopin, iar Pasca! pe-al lui Montaigne. 


1907 
a à x - duminică (ianuarie). 
_ ÎN drum spre casă trec pe la familia Drouin, unde îl găsesc pe Jean Schlumberger. Vine la mine pe 
seară si rămine la cină. Mă străduiesc să-i cint variatiunile de Dukas si reușesc să nu mă enervez prec 
mult cu cele dintii. 


È miercuri (ianuarie) 

Тгесиѕет ре la Copeau să-l iau pe Ghéon (după o vizită la mătușa mea, soția lui Charles Gide 
întoarsă din Elveţia ). Copeau ne prezintă acuarelele sale, care ni-l arată evident foarte talentat. Cu 
Ghéon ne ducem să revedem expoziţia morocănoaseor si puternicelor tablouri ale lui Sickert. ÎI însoțesc, 
la concertul Bach (Concertul brandenburgic, admirabil). 


16 februa ie. 
Dacă rămîn fără să exersez la pian timp de citeva zile, cea mai frumoasă pagină de muzică 
mă găseşte fără sentiment ca s-o pot cínta.Cu agilitatea degetelor, sentimentul revine. — Importanța 
instrumentului: dacă e bun, îţi descoperi o ingeniozitate nouă pentru a te servi de el. O peniță nouă e un 
sfert din geniul meu. : 
Pocte că funcţia creează organul; dar, după aceea, organul invită la funcţionare. 


Өе? 22 mai 

Aseará, Salomeea de [Richard, n. tr.] Strauss. Ghéon nu repetă aceste cuvinte ale doamnei 

Strauss (citate de Viélé-Griffin), care socotea că publicul parizian nu aplaudă îndeajuns opera soțului 
ei: « Hai, e momentul să ne întoarcem aici cu baionetele ». О fi apocrifă . . . 

Execrabilă muzică romantică, de o retorică orchestrală care te face să-l îndrăgeşti pe Bellini. 
Doar părțile de pitoresc comic (măgii ) sau morbide, reticentele Salomeei cind Herod vrea s-o convingă 
să danseze— aproape tot rolul. jui Herod, vădesc un remarcabil meșteșug. Tot asa Lasserre remarcă 
desăvirşirea truculengei comice la Hugo — la fel Maestrii cintareti — aceleaşi cauze. $i aceleaşi sint 
sursele defectelor: indiscretie a. mijloacelor și monotonie a efectelor, insistente fastidioase, nesinceritate 
flagrantă; mobilizare neîntreruptă a tuturor resurselor. La fel ca si Hugo, la fel ca şi Wagner, cind 
metéforele îi vin în minte pentru a exprima o idee, nu va alege, nu ne va ierta de nici ung, Ceea ce e 
funciarrnente lipsit de spirit artistic. Amplificare sistematicd etc. Defect pe care nici măcer nu merită 
să-l examinám. Mai bine să condamnăm opera in bloc, În așteptarea baionetelor, deoarece arto este 


într-adevăr inamicul. 


p 22 iunie. 
Pianul a ajuns cu bine. Studiez cu spor admirabile Preludii de Chopin, pe care le reiau pe toate 
deodată. 
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1908 


Anchetd a lui Berliner Tageblatt. 2s amens. 

Cu ocazia celei de-a douăzeci și cincea aniversări 
« somitátile artistice si, intelectuale din toată Europa 
rianismului, mai ales în Franţa ». 

lată răspunsul meu: 

« Am oroare de persoana și opera lui Wagner; aversiunea mea Infocatá n-a făcut decit să crească 
din copilărie, Acest geniu prodigios nu exaltă atit ре cit striveste, Ela dat posibilitatea unui mare număr 
de snobi, de oameni de litere și de proşti să creadă că iubesc muzica, și cîtorva artiști să creadă că geniul 
LI ^ x PN H 4 j = 
se învaţă, Niciodată poate Germania n-a produs ceva atit de mare si fn același timp atit de barbar » 


а morţii lui Wagner, e vorba să se sondeze 
pentru a avea părerea lor asupra influenței wagne- 
© 


: UR 16 mai. 
La Cuverville, muncă intensă timp de paisprezece zile. Excelent studiu la pian (exclusiv Chopin 


*Necturnele, finalul Sonatei în si bemol minor еїс.). -: 


1910 
М 24 aprilie. 
Spornic studiu de cînd m-am întors de la Cuverville. Îndrăznesc să-l abordez din nou pe Beethoven 
— după ce am dus la bun sfîrşit Barcaroia de Chopin si Nocturna (în sol) în terțe și sexte. 


$ 1 decembrie 
Am fost aseară cu Ghéon să ascultăm lefta de Carissimi (sala Gaveau ). Doamna Raunay cintă 


cu multă artă două cantate de Schiitz. Uvertura la Nunta lui Figaro; în interpretarea orchestrei Chevil- 
lard: această muzică aeriană și pătimașă sună prea tare. Mozart e compozitorul de care epoca ne-a 
îndepărtat cel mai mult: el nu voro.sts decît murmurat, iar publicul nu mai aude decit strigăte. 


1911 
6 ianuarie. 
Întorcîndu-mă acasă, ti scriu ui Ruyters; studiu temeinic la pian. Baladele fntíia si a treia de 
Chopin pe care încep să le cínt așa cum vreau eu; așa cum cred că trebuie cíntate. 


1912 
: i ianuarie. 
La început conversaţia cu Simon mă obosește destul de repede, ca și cu toți cei care au grijă de 
propriul lor contur și să nu cumva să-l depășească. Eu îi vorbesc despre Chopin, el îmi răspunde că se 
limitează la Beethoven; eu îi vorbesc despre Dostoievski, el se recunoaşte prea goethean care să-l urmeze, 
si nici pe Ibsen. _ 


30 iunie. 

Ampla frază bsethoveniană, Absurdul obicei pe care mi-l făcusem de a lăsa avíntul să cadă la 

mijloc, Aceeași inspiraţie trebuie s-o exalte de la un:cap la altul, lată numai cincisprezece zile de cînd 

mă conving de asta (ar trebui chiar să spun: de cînd îmi dau ssama) și lucrez ca să mă corectez, să 
nuantez interiorul frazei. Important progres. . i à 


1913 


Cuverville, 24 iunie. 
N-am putut să lucrez în ultimul timp decit cu mari întreruperi, părăsindu-mi mereu pana pentru 
o carte englezească ori pentru pian, d 
Am reluat Barcarola de Chopin și Inventiunile la două voci de Bach. 
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FOI RÁZLETE 


CHOPIN 


La Beethoven, fără îndoială i 
, i ă, cantitate zintă i j | i 
NE a de ГО). tea sunetelor prezintă importanță, la Chopin, calitatea 
Nu găsești diamant mai curat. 
Nu găsești perlă cu ape mai frumoase. 


1914 

ў Tecile sinoviale de la articulaţia pumnului drept se umflă din nou; fără indoială din vnd frigului 
$i-a umezelii de care suferim de cînd m-am întors; dar și mai mult din cauza studiului la pian de care am 
abuzat în ultimele zile și care m-a cam sustras de la lucru, Am fost atita vreme lipsit de muzică | 
simt, ştiu acuma foarte bine cum trebuie să studiez. Am reluat al doilea Caiet al Studiilor lui Chopin, 
precum si Scherzo-urile sale, Allegro-ul de Schumann, Variatiunile /n mi bemol și în Do major de 

Beethoven — precum și primul caiet din Iberia de Albeniz. 
Fără îndoială e un noroc că durerile și anchiloza încheieturii mă opresc în loc. Trebuie să obţii de 
la tine însuţi sd dăruieşti cel mai bun moment al zilei activității care merită cel mai mult. Pianul n-ar 
trebui decit să mă relaxeze după lucru. Ceasurile cele mai bune sînt cele dintii; greu este să le'protejezi. 


12 iunie. 

d Reusesc să cint multumitor primele două bucăţi din Iberia, care sint teribil de grele; dar пй pot 
studia serios cită vreme încheietura mea rămine atit de dureroasă și de țeapănă. 
Am citit două capitole-din La răscruce de vînturi cu o plăcere necurmată: 


14 iunie. 

Studiez în același timp trei sau patru bucăţi de Albeniz și numai pe acestea; dificultățile sint de o 

natură atit de specială încît e nevoie mai întîi de un fel de aclimatizare generală înainte de-a te apuca 

de fiecare din ele în detaliu. N-am stăplnit de altfel nici o bucată decît învăţind-o pe dinafară, şi ciuddtenia 

acestor armonii pare o sfidare la adresa memoriei. Am reuşit totuși să-mi vir în cap citeva pagini. De-ar 
putea să rămină acolo ! 


17 iunie. 

Am încercat azi dimineaţă să exersez la pian, dar sentimentul prezenţei oaspeţilor mă împiedică; 
degeaba lupt împotriva acestei jene absurde pe care nimic n-o justifică si pe care am cunoscut-o din- 
totdeauna; nimic de făcut; nu e doar o paralizie musculară, e o inhibitie a tuturor facultăților. N-o 
încerc de altfel decît în prezenţa anumitor persoane; dar nu-mi amintesc s-o fi putut birui vreodată. 


18 iunie. 

În fine o zi splendidă, în ciuda slăbiciunii mele de ieri și a nopții proaste care i-a urmat. Copeau 

a plecat la Etretat cu bicicleta; am exersat o oră Studiul în la bemol să văd dacă nu voi înfringe totuși 

această jenă despre care vorbeam ieri; degetele tot îmi tremură și rămîn paralizate pînă la sfirsit. 
Voi mai stărui oare? Pierd forță și timp. 


1915 
25 septembrie. 
Nu mi-am revenit decit la pian, unde continui studiul pieselor. lui Albeniz. Știu trei complet 
pe dinafară și-a patra mai mult decit pe jumătate, Reiau de asemenea Preludiu, Coral si Fugă (de 
J.S. Bach, n.tr.) şi citeva Studii de Chopin. 


vineri, 12 noiembrie. 
cu o insistență care nu-mi permitea să refuz. Pentru a mă 
t de Chopin si a cîtorva mazurci, cu fluiditate, 
-mi displace atit de mult sau, 


Mi s-a cerut să mă Ei m E n 
ia, doamna Edwards a luat loc in faţa unui ca 
nri rs. într-o manieră « artistică», În acel tempo rubato care 
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pentru a vorbi mai exact: fără a tine deloc seama de măsură, și cu accente neașteptate, tresăriri 
efecte, mult mai proprii pentru a pune în evidență temperamentul interpretului decit perfecțiunea 
bucății. Asta se petrecea între două saloane, Într-o minusculă încăpere, cu pereţii tapetați cu măstase 
aurie, la un pian dezacordat. După plecarea lui Philippe Berthelot și a soției sale, am vurt să mă eclip- 
sez pe urmele lor dar, cum ploua cu găleata, doamna Edwards a ținut să trimită după o trăsură 
$i m-a poftit în aşteptare la un pian din camera cealaltă, din salonul cel mare cu fermecătoare deco- 
raţiuni de Bonnard. Am început Preludiul în mi bemol major; dar așa cum mi se întimplă ca, vor- 
bind cu un englez, să iau accentul englezesc, am adoptat, din politeţe, același tempo rubato pe care 
doamna Edwards îl luase adineauri si m-am oprit după douăsprezece măsuri de agonie. 


1916 


Sîmbătă, 29 ianuarie, 
Nepoata mea a venit la unsprezece pentru lecţia de pian; am cîntat pentru prima oară la patru 
mtini (Simfoniile de Haydn). 


Sîmbătă (februarie). 

Studiu la pian. Este inutil, ba chiar supărător, să te îndirjești prea mult timp la rînd asupra 

unuia şi aceluiași pasaj. Mai bine să revii și cît mai des; după asta se recunoaște adevărata răbdare. 
Nimic nu-i mai puțin romantic. Luării vehemente cu asalt, ea îi preferă un lent și metodic asediu. 

Tot astfel pentru dificultăţile profunde, їп creația poetică. Tot astfel în ce privește pietatea 

și cunoașterea lui Dumnezeu: revelația în aparenţă cea mai subită e precedată de o inconștientă, lentă 


pregătire. Opera de artă este întotdeauna rezultatul unei. perseverenfe îngrijorate. 


9 martie; 
Am studiat din nou cele cîteva preludii și fugi din Clavecinul bine temperat pe care le știu 
pe dinafară —și preludiul în la minor din Suitele pentru orgă. 


Sîmbătă, 16 noiembrie. 

Am terminat de citit Întoarcerea în sat (de Thomas Hardy, n.tr.). Am început aici studiul Sim- 

foniilor lui Beethoven în aranjamentul lui Liszt; o adevărată descoperire; și mai cu seamă începutul 

și menuetul celei în Fa major. (a VIII-a), care mi se par de un interes, de o dificultate cu totul nouă 
i de o frumuseţe extreme. 


1917 
5 ianuarie: 
Am învăţat pe dinafară, zilele acestea, Preludiile în mi minor (al căror sfirșit îl ştiam deja); 
în la bemol major din primul caiet; în do minor din al doilea; Fuga din Mi major din primul caiet (al 
—— Clavecinului bine temperat).: Am studiat Їп octave Fuga în mi minor din primul caiet (Busoni). Ат 
revăzut Lavapies де :АІрепіг. 


19 aprilie. 
~ Reväzut și studiat din nou Sonata pateticá — din care un anumit pasaj m-a obsedat aproape 
tot timpul călătoriei. Pe un pian bun, as interpreta-o acum într-un mod care m-ar satisface; dar patosul 
lui Beethoven mă impresionează. astăzi mult mai puţin decît adoratia contemplativă a lui Bach. 


25 aprilie. 
Lucrez cu spor (exclusiv traducerea lui Antoniu si Cleopatra) și cint la pian. Încep să revăd 
piesele de Albeniz pe care anul trecut le învățasem pe dinafară. У 
Ат reluat Їп întregime primul caiet al Sonatelor de Beethoven. Nu ştiu de се se afişează astăzi 
atita dispreţ pentru cele dintii; unele izbucnesc În mod irezistibil, au o noutate si un adevăr al accen- 
tului ce respinge toate obiecțiile, Dar am oroare de patos și de repetiţii. 


937 


Caietele Micutei Doamne, | 


1918—1929 


1919 


Dudelange, de la 4 august la 17 septembrie. 
) ce mai absorbit de munca lui. Dar totdeauna ЇЇ mai rámfne ceva de făcut, Îşi dedică 


; 
аргоаре două ore pe zi pianului; acum cîntă numai Chopin. Сїй infinită răbdare, cîtă perfecțiune 
în felul cum studiază ! x 


MAT | ч : , 1 septembrie. 
Continuă să studieze lo pian, zilnic, o ord-doud. Îl revăd fn salonul cel mare. Își scotea vestonul ; 


ce mult îi seamănă felul de-a cinta: acest maximum de graţie pe fond de rigiditate iniţială. Cum 
ajunge la această delicateţe uimitoare cu niște mlini lipsite de suplete | Pianistica lui e virginală, căutînd 
să nu fie deloc; toate particularităţile le găsește în aprofundare. Doar mimica lui rămîne exagerată; 
tandrete pătimașă, cel mai adesea gratie amuzatd bind la ris. 


EN 10 septembrie. 
A fost foarte strălucitor aseară, interpretind Chopin. Eram multi. Rareori își dă măsura cînd 


nu e singur sau їп prezența unor intimi: nervozitate, timiditate, mai puțin ca altădată totuși. Spune 
chiàr el: & Încep să simt o oarecare îngreunare а fintei mele si asta mă linişteşte». 

După ce-o acompaniase pe Marie-Anne, remarcă. în legătură cu Liedurile lui Beethoven: « Îmi 
place din ce în ce mai puţin Beethoven, pateticul în muzică, aspectul rubensian, școala de la Bologna ». 


} „=. 11. septembrie. 

Studiazá la pian cu frenezie, cu un fel de furie; asta îl relaxează, spune. Vorbeşte mult despre 

Chopin într-un fel atît de nou: « Remarci absența liniei drepte în crescendo? La Chopin cantitatea sune- 
tului nu contează niciodată. Am să scriu odată despre Chopin. » 


1920 


23 noiembrie. 

Toată dimineaţa rínduim partituri. Gide. se înduioșează în fața Concertelor de Mozart; cit 

de pătruns spune: « Nimic nu-mi place mai mult ». Se enervează că are.atít de mult Brahms. Găsim 

cel puţin opt exemplare din Clavecinul bine temperat. « Nu-i de mirare, cumpăr ori de cite ori sint 

în călătorie». Spune în treacăt despre Saint-Saëns: « Сїй sărăcie | și gíndeste-te cá se crede clasic ! 
Nu-mi place muzica pasionată, patetică; ce prostie să crezi că este mai emoţionantă. » 


"e 1921 


? A ima 14. mai. 
Din cauză că ascultasem, la Darius Milhaud, pe domnisoara X executínd cu o extraordinară 
siguranță, cu farmec, la perfecţie, un număr de bucăţi de Chabrier si de Debussy (mai ales studiile ) 
și (foarte mediocru acestea din urmă ) de Chopin, am rămas, descurajat, fără să mai îndrăznesc să 
deschid pianul de douăsprezece zile. Și te miri după asta că nu-mi plac pianistii ! „Toată bucuria pe 
care mi-o dăruiesc ei nu e nimic faţă de cea ре care mi-o dăruiesc cíntind eu. însumi; dar ascultindu-i 
mă ruşinez de tehnica mea — și.desigur foarte pe nedrept. Tot așa se întîmplă cînd îl citesc pe Proust; 
urăsc virtuozitatea, dar totdeauna fmi impune si aş vrea, ca s-o pot dispretui, să fiu mai întîi capabil 
de ea; aş vrea să fiu sigur că nu sînt vulpea din fabulă; ştiu și simt de exemplu că Barcarola de Chopin 
trebuie să fie cîntată mult mai lent decit o face domnisoara X, decît o fac toti; — dar pentru a îndrăzni 
s-o cínt în fata altora după bofta inimii, ar trebui să ştiu că sînt, în stare s-o cînt mult mai repede, 
și mai ales să simt că auditoriul e convins de acest lucru. Cíntatá asa de repede, muzica lui Chopin 
devine strălucitoare, dar își pierde valoarea, virtutea . . . 


28 mai. 
С les, la pri iano — i il, deja 
jua de 26(, am luat masa, la Versailles, la prințesa de Bassiano — al cărei automobi k 
NEW us (Ri și cu Paul Valéry, a venit să mă ia, O oră de lectură sau de studiu lo 
pian Îmi este mai plăcută decit cel mai fastuos dineu din lume, 
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2 iunie, 
102 n.tr.). 
la teatrul Sarah-Bernhardt cînd Delno inter- 


Invitat la Piot, am fost ieri la Operă | 


) a ultima repetiție a Trolenilor (de Hector Berl 
Imi amîntear 


n de încintarea mea de-acum c insprezece ani 
preta rolul Didonei din Troienii la Cartagina ?, al cărei prim act a devenit al treilea În « 
hibridă, N-a mai rămas decit ce era convenţional, posomor it și fastidios, (Nu vorbesc d 
ci de execuție. ) O orchestră mult prea bine hrânită acoperă vocile insuficiente, 
cea mai mică emoție, cu toate eforturile de-a o regăsi pe cea de altădată 
noaștem măsură după măsură . . 


Jceastă piesă 
е textul muzical, 
Imposibil să încerci 
‚э! erau momente cind recu- 
‚ Am plecat la actul trei, dezgustat și plictisit. 


3 iunie, 
Studiat bine Ja pion în ultimele zile. Am putut să-i consacru clte trei ceasuri, Reiuat Barcarola 
de Chopin, pe care nu-i oșa de greu cum credeam s-o cinti mai repede; și reușesc (mă las mult prea 
uşor intimidat de brio-ul celorlalţi) — dar îşi pierde astfel orice caracter, orice emoție, orice sentiment 
de tînjire; e tocmai ceea ce exprimă cu precădere această admirabilă bucată; tínjire in clipe de ex- 
cesivă bucurie. Se pare că există prea mult sunet, prea multe note de îndată ce nui'mai înţelegi per- 
fecta semnificație a fiecăreia. Orice execuție corectă trebuie sd fie o explicaţie a bucății, Dar pianistul 
caută efectul, ca si actorul; iar efectul nu e obținut de obicei decit pe seama textului. Executantul 
ştie foarte bine că eu voi fi cu atit mai uimit cu cit voi înțelege mai puţin. Dar tocmai ceea ce doresc 


este să înţeleg. Uimirea fn artă n-are valoare decit dacă cedează Îndată locul emotiei; și cel mai 
adesea o împiedică. 


CAIETELE 


6 iunie, 
Am întilnire la Luvru cu el si cu Morc (Allégret, n. tr.), în sala Stărilor, de curînd reamenajat; 
oprire îndelung . іп faţa tablourilor lui Ingres, care-i plac enorm; în schimb, îl simţi că se răzvrăteşte 
la Delacroix. Marc propune să mergem de acolo la expoziția Ingres pentru a profita de elan. 
Seara interpretează Barcarola de Chopin : « О !suspină el, cum aș vrea să am aceeași sigu- 
rantá atunci cînd cint în fata altuia ca atunci cînd sint singur |» 


JURNAL 


1 decembrie. 

M-am așezat din nou la pion; e de mirare că pot cînta acum cu atita ușurință Sonatele de 
Beethoven — cel putin pe cele pe care odínioard le exersasem mult, apoi le lăsasem. Dor patosul lor 
mă extenuează şi ceea ce mă satisface cu deosebire astăzi e Bach și poate mai oles Arta fugii de 
care nu mă pot plictisi. Nu mai are aproape nimic omenesc și nu-mi mai trezește sentiment sau pasi- 
une, ci adorație, Ce calm ! Ce acceptare a tot ce e superior omului ! Cft dispreţ al cărnii | Ce pace ! 


7 decembrie. 
În fiecare seară, timp de o jumătate de oră, mă cufund din nou în Arta fugii. Nimic din ce-am 


spus despre ea zilele trecute nu mi se mai pare foorte exact. Nu nu mai simţi aici, cdeseo nici seni- 
nătate nici frumuseţe; ci zbucium sufletesc și voinţa de a supune forme, rigide ca niște legi si inuman 
de inflexibile: E triumful spiritului osupra cifrei; și, înaintea triumfului, lupta. $i, supuníndu-te con- 
stríngerii, tot ce se mai poate încă, prin ea în ciuda ei sau gratie ei, ca joc, emoție, tondrete, în fond 
ca armonie. » : 


1922 
CAIETELE 


: : zi 19 iulie. 

Fără să vrea, e absorbit din nou de pian, şi, fără să studieze propriu-zis, începe să cínte în 

orice clipă. Tocmai a cîntat Studiul nr. 19 de Chopin așa cum se face de obicei, scoţind în evidenţă 

door melodia de'la mîna stingă; apoi spune: « Nu, nu-i asta; e mult mai extraordinar așa: trebuie 
sd existe rivalitate între cele două melodii». : i 


„1«Partea a l|-a (actele 111 ṣi IV ale operei Troienii), singura care a fost reprezentată în timpul vieții com- 
pozitorului. (N. tr.) ` 4 
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1923 


Azi dimi j ! ] : & A 3 & februarie 
аи а > КО PE qua « As vrea să fac pentru Chopin ceea ce am făcut pentru Dos. 
» dar d td data nu va fi vorba decit de artă, nici un cuvînt d 2 , li 

H £ у nt despre того!д. Ar fi o modali- 

tate de a spune ce gindesc despre problemele de estetică generală. » 4 m 


1925 
a | (martie) 
dir) De opt zile de cind s-a instalat la La Bastide, are deja obiceiurile lui; dimineaţa, după micul 
ejun, studiază la pian; cu cită îndirjire poate să facă şi să refacă un exerciţiu ! De astă dată 
cint aproape exclusiv Bach; si Goyescas de Granados. 


1926 
А- (5 ( S ; 7 august 
„Își exprimă bucuria de а constata că intorcindu-se la Cuverville, după o scurtă plimbare, îşi 
regăsise toate dispozițiile pentru pian; crezuse că după Africa, totul s-a terminat. Se duce apoi repede 
sd cinte puţin, nu se poate împiedica. 


8 august 
Ри Pupdtpicul dejun, se și aşezase la pian și lucra serios. Îi va scrie lui Marc să aducă marile 
ugi de Bach. Р 


s 9 august 

; 1 întreb la ce vîrstă s-a manifestat gustul lui pentru muzică. El răspunde: « Tirziu, fn fond, 

si-apoi nu sint chiar așa muzician; la mine prevalează mai ales artistul, pătrunderea si execuția; 
restul vie prin inteligență și cultură mai mult decit prin talent. » 


29 august 

Astă seară doamna Schiffrin cîntă Sonata în si bmol minor de Chopin. Citesc pe chipul lui 

Gide că nu mai e mulţumit. Îi spune lui Zoum van den Eeckhoudt, care se bucură 48 toată. încte- 

derea lui: « Multe lucruri s-au petrecut, timpii sînt prea grăbiţi, accentuarea arbitrară şi їп vederea 

efectului; mereu același lucru: interpretare personală, pentru a se pune în evidenţă, niciodată o prezen- 
tore.pură, onestă. și tocmai asupra lui Chopin se îndirjește această falsificare a interpretilor. » 


30 august: 

ÎI aud vorbindu-i doamnei Schiffrin despre unele studii de Chopin care ar trebui să fie cintate 

totdeauna împreună, care provin din aceeași inspirație, una ca reacție a celeilalte, și se explică. Ea 
e uimită de subtilitatea observaţiilor lui. O ! cînd îşi va scrie oare cartea despre Chopin ? 


JURNAL 26 septembrie 


12 octombrie 


it la Cuverville pe 8. Studiu zilnic pînă la a nu mai putea, şase ріпа la арїе-оге pe zi. 
даи AIE în si Berii minor de Chopin (mai puţin marșul funebru ), numeroase Studii şi Жаны 
cele două Presto-uri de Bach în sol minor (Brahms ) si Lavapies de Albeniz. Revázut de v spes ш 
număr de piese de Schumann pe care încă le mai ştiu pe dinafară — şi am căutat să mă рас а 
Dar « dezvoltările » lui îmi sînt insuportabile, oricít de încîntător ar fi motivul sh putine sint pissy 
sale din care n-aş lăsa deoparte jumătate, Cele mai bune sint În majoritatea cazurilor e: e moi КҮ 

Bucuria de a şti complet pe dinafară toate Variaţiunile simfonice hi seu (ce putin 

reamintesc perfect după două ore de studiu) — în afară de mijlocul finalului, la care renunţ. 


În românește de SANDA КАРЕАМО 


INTERVIU CU DIRIJORUL LAWRENCE FOSTER 


А.Н. Ati dirijat înregistrarea aproape a totalitátii creaţiei simfonice a lui George 
Enescu, de altfel publicul bucureștean a fost foarte sensibil la înţelegerea excelentă — 
și cu valente originale — a Simfoniei |, pe care ati prezentat-o la pupitrul Filarmonicii 
din Capitală. Sînteți, în momentul de față, mai cu seamă după apariția discurilor compact 
ale casei EMI cu « Oedipe », principalul propagator, pe plan mondial, al creaţiei maes- 
trului român. Este firesc, de aceea, să aflăm mai mult despre biografia și părerile dumnea- 
voastră. Mi se pare că familia este originară din România 1 


L.F. Da, părinţii vin din nordul Moldovei, au locuit la lași, apoi în Franţa, si 
în fine s-au stabilit în Statele Unite. Eu m-am născut la Los Angeles în 1936. Este un 
oraș foarte important din punct de vedere muzical, reprezentat de personalități ca 
violonistul Jascha Heifetz, violoncelistul Gregor Piatigorski, violistul William Prim- 
rose. Aici au activat Schânberg și Stravinski, în «casa muzicii» de la noi există 
și o sală care poartă numele lui Arnold Schönberg — Schönberg Hall. Eu am studiat 
pianul cu o discipolă a lui Arthur Schnabel — Joanna Groudan. Directorul Școlii 
de muzică, Fritz Zweig, era o rudă a scriitorului și cunoscut, pe vremea șederii 
sale în Germania, pentru propagarea repertoriului de operă. La Berlin, a fost unul 
din principalii animatori ai operei Kroll, de pildă a făcut prima oară Turandot de Puc- 
cini sau Amintiri din casa morților de Janăcek în Germania. Asupra mea a avut о 
inrfurire mare Bruno Walter, el a locuit la Los Angeles. știut fiind că la un moment 
dat a dirijat pentru înregistrări orchestra casei de discuri Columbia, alcătuită din cei 
mai buni muzicieni de la Hollywood. Am asistat și la ședințele de studiu ale ciclului 
Frauenliebe und Leben de Schumann, în interpretarea marii cîntărețe Katheleen 
Ferrier, cu Bruno Walter la pian. 


А.Н. Unde activati acum ca dirijor ? 


L.F. Dirijez des la Monte Carlo, Orchestre. Philharmonique din acest oraș, am 
colaborat mult cu Jerusalem Symphony Orchestra și am acceptat acum să mă ocup 
de Festivalul din Aspen (Colorado), în partea de vest a masivului Rocky Mountains 
din Statele Unite. Este un fel de Salzburg american, manifestarea se întinde pe nouă 
săptămîni, funcționează o școală de muzică acolo, care are peste 1000 de elevi, avem 
pedagog de prima mînă care se ocupă de ei, de pildă Dorothy Delay, care îi succede 
lui Ivan Galamian la catedra.de vioară de la Juilliard School of Music din New York. 
În fiecare zi sînt aici concerte de mare. tinutá, reprezentații de operă etc, așa că 
se creează un mediu artistic foarte inspirator. 


A.H. Legătura cu muzica lui Enescu v-a fost stimulată de atagele românești ale 
familiei Dumneavoastră ? 
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L.F. Poate că într-o măsură soția me 


е a, Angela, care este române: 

MM | SQ mea, 4, care este româncă, a avut un 

=з 8) der D și o fiică, Nicole, care vorbeste románeste, a învățat-o 
» dar concluziile la care am ajuns au fost în special de ordin pur muzical 


TS a fost destul de lentă, cunosteam Rapsodiile, o mare impresie asupra mea 
deles i a treia Rena pian si vioară. Treptat am ajuns să am entuziasmez pentru 

scu. După ce am dirijat mult Bartók, pentru care am de altfel o mare admiraţie 
am inceput să găsesc că muzica sa era făcută în mare parte din efecte, nu era destul 
de interiorizată. Poate că m-a și enervat faptul că Enescu nu se cînta în suficientă 
masură, așa că în ultimii zece ani, dacă este să aleg între o partitură de Stravinski 
Prokofiev sau Enescu o-aleg pe cea din urmă. Găsesc în-această muzică o nobleţe, 
О umanitate, care mă atrag foarte mult, sînt de părere că violența — de pildă la 
Prokofiev — este. puțin superficială. Cu toate că am dirijat la New York Simfonia 
a IV-a a acestui compozitor si am prezentat si opera Îngerul de foc. 


А.Н. Care au fost etapele. în apropierea de repertoriul enescian ? 


L.F. Am cunoscut Rapsodiile, Poema română, după aceea am înregistrat Suitele, 
Simfonia concertantá cu violoncel, Simfonia de cameră, Dixtuorul, Intermediile pentru 
orchestră de coarde , , ,. În general, dacă vrei să te apropii de Enescu, trebuie să-ți 
dezvolti la maximum auzul, simțul polifonic. 


А.Н. Cum ati ajuns la Oedipe? 


L.F. Am auzit vorbindu-se mult de această operă. Apoi am primit partitura 
canto-piano și mi-am dat seama că, dacă vreau să o fac, trebuie să găsesc multe voci 
grave bune, dar diferite între ele, altfel totul va fi monoton. Am comandat apoi 
partitura de orchestră la « Salabert » și am dat-o la copiat, Este un lucru greu pentru 
orchestră, mai ușoare sînt lucrările lui Berg, Wozzeck, Lulu. Apoi, m-a stimulat și 
versiunea. dirijată de Constantin Silvestri, pe care o am pe bandă, orchestra nu 
este perfectă, dar spiritul autentic este prezent. Mai era și о versiune a lui Charles 
Bruck, făcută la Paris, prin 1955, cu Yves Praz în rolul titular, care l-a studiat cu 
Enescu personal. De altfel, la Paris există o receptivitate pentru Enescu. În 1988, 
am făcut cu Orchestre de Paris prima Suită, anul viitor voi dirija în capitala Franţei 
prima Simfonie. În fine, în 1987, proiectul Oedipe а devenit mai actual, am încercat 
mai întîi cu Samuel Ramey, care a crezut cá va face rolul, dar în urmă a ajuns la 
concluzia că este prea obositor pentru voce. În fine, José van Dam s-a declarat 
dispus să preia rolul, a declarat chiar că este formidabil: este un cintáret foarte 
cult și evoluat, cunoștea lucrările vocale de Faure, Messiaen și probabil că asta l-a 
ajutat. Eu însumi m-am pregătit, aranjînd din muzică o suită de orchestră, alcătuită 
din Preludiu, Dansuri, Intermediu, Preludiu la асти! IV și avînd ca final scena Încoronării. 
Orchestra Filarmonică din Monte Carlo a dovedit o tragere de inimă excepțională 
in însușirea textului muzical, am studiat cu ei în amánuntime nuanțele, trăsăturile 
de arcus, m-am ocupat si de degetatia pentru coarde. Aici este nevoie de un dirijor 
cu spirit creator, trebuie sá te conformezi stilului si expresiei. Orchestra era deja 
familiarizată cu Enescu, după ce făcuse Suita a IIl-a în prealabil, În 1989, ат făcut 
cu ei o oră de muzică din suita aranjată din muzica la Oedipe, cu trei gap 
ale personajului titular, cintate de Gheorghe Crăsnaru. Am făcut după aceea 1 


repetiții cu orchestra, 
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А.Н. Și înregistrarea efectivă, pentru discurile compact EMI, cînd s-a făcut? 


L.F. Între 7 si 20 iunie 1989, deci timp de două săptămîni. După ce José van 
Dam a preluat rolul lui Oedip, în locul lui Samuel Ramey, am avut-o și pe Mariana 
Lipovsek succedindu-i lui Marylin Horne la care mă gîndisem mai întîi. 


А.Н. Forne este cesigur o cíntáreatd mare și celebră, dar trebuie să spun “că Mar- 
jana: Lipobsek, pe care о cunoscusem dintr-un disc compact cu Die Weise von Liebe 
und Tod des Cornets Christoph Rilke de Frank Martin - realizează în -rolul sfinxu- 
lui din Oedip o creație extraordinară. 


L.F. Nu știi despre care să vorbesti mai întîi, dintre soliști, Barbara Hendricks, 
de pildă, știe rolul Antigonei pe dinafară. Toti erau pregătiți atît de bine, încât 
înregistrarea a avut loc fără probleme. Sînt vreo patru-cinci măsuri de cor cu ansam- 
blul Orfeon Donastiarra din San Sebastian care pot fi discutabile : cîntă bine, cu entu- 
ziasm, dar fără îndoială nu întîlnim aici perfecțiunea lui Stelian Olaru cu corul Operei 
Române din București, la care se aude foarte clar polifonia. 


A. Н. Ce ati putea să-mi spuneți despre Nicolai Gedda, în rolul Pástorului ? 


L..F, Că este foarte frumos din partea unui cintáret atit de mare să dorească 
să facă un rol în aparență mic. | 


МАМА De”altfel, toată distribuția este alcătuită din cîntăreţi celebri. Avem ре 
Brigitte Fassbaender — Jocasta, pe Gabriel Becquier — Tiresias. 


L. F. Pînă la urmă, nu s-au luat voci slave sau voci din est, cum crezusem la 
un moment dat. Important este că toată distribuția s-a alcătuit din profesioniști de 
clasă înaltă. Jose van Dam, de pildă, care nu prea a cîntat în franceză pînă acum și 
care nu știa nimic din creaţia lui Enescu înainte, s-a adaptat remarcabil cerințelor. 
Doar în monologul din actul III, nu s-a respectat indicatia de sprechstimme. Se urmă- 
reste mai mult sau mai puțin intonatia, linia, dar solistul mai curînd declamá, cu un 
efect incredibil, după părerea mea. La sfîrșit, cînd cîntă este totuși mult mai liber 
interior și în consecință poate să se dăruiască mai total, ca interpret. În genere, 
cu José van Dam, cíntáret de o inteligenţă extraordinară, ieșită din comun, am stabilit 
o cooperare deosebită. Marjana Lipovsek a înregistrat rolul Sfinxului în play-back, 
la Paris, la trei luni după înregistrarea generală. Bine înțeles, studiase rolul în amă- 
nuntime, cu pian, apoi a cerut să asculte orchestra și rezultatul este cel care se aude. 


A. Н. Repet că, după părerea mea, tălmăcirea rolului Sfinxului este una din latu- 
rile cele mai senzaţionale ale noii înregistrări cu Oedipe. 


L. F. Din păcate, pentru a-și da seama de grandoarea creației lui Enescu, publi- 
cul mare ar trebui să se lepede de lenevia în care se complace astăzi, pentru că — 
să spunem lucrurilor pe nume — muzica a devenit în general o afacere, un show- 
business. Important însă pentru Oedipe, este să nu-l cînte numai românii, Ca interpreți 
mă gîndesc la James de Priest, un negru american, director la Opera din Portland, 
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EUN la Edo de Waatr, un artist olandez. Există unele proiecte în acest 
E a Minnesota Symphony în Statele Unite sau la Dutch Radio din Hilversum Ж, 


A. H. Dar care credeți că va fl, în mare, viitorul lui Enescu, în ce privește răs- 
pîndirea muzici lui? 


INF. Sînt convins că va ajunge să se cînte cel puțin cît și Bela Bartók. Deja 
unele lucrări sînt foarte ráspindite, de exemplu Sonata a II-a pentru pian și vioară 
se cîntă mult, între alții o va propaga și Pinchas Zickerman, marele violonist. În 
general, sint optimist în ce privește posibilitatea muzicienilor de a înțelege 
universul enescian. Orchestra Filarmonică din Monte Carlo, de pildă, a cîntat mu- 
zica la Oedipe cu dragoste, știau textul în profunzime, nu era vorba numai de un 
job, au socotit că sînt în serviciul unei cauze nobile. Se poate spune că am avut, cu 
toţii trac. Cînd oamenii din orchestră au văzut că lucrurile se încheagă, că totul 
merge, au fost literalmente extaziati. Discul cu Oedipe a ajuns un fel de amor al or- 
chestrei, idealul lor a fost să realizeze un adevărat comentariu dramatic al acțiunii, 
nu să îndeplinească doar rolul unei bune orchestre de operă. Aș da ca exemplu 
pentru spiritul care s-a încetățenit în colectivul interpretativ faptul că, atunci cînd 
unul din soliști a avut oarecare dificultate în stăpînirea părții sale, au lucrat cu el 
un ceas și jumătate, după care respectivul a înțeles pe deplin despre ce era vorba. 
Conducătorul orchestrei a spus; «Sá nu facem pauză »; din experiență vă pot încre- 
dinta că orice altă orchestră ar fi cerut pauză. A fost chiar o pană de lumină... 
și ei au cîntat mai departe, са si cum nimic nu s-ar fi întîmplat... 


ALFRED HOFFMAN 


Evenimente 


« TOAMNA MUZICALA CLUJEANĂ » — EDIȚIA A XXVI-A 


După cum era firesc, transformările sur- 
venite la nivelul vieții noastre materiale 
și spirituale au determinat unele modificări 
orientative ale opţiunilor organizatorilor tra- 
ditionalului festival, « Toamna muzicală clu- 
{апа ». ‘Astfel, sub impulsul pornirilor pro- 
testatare împotriva acerbelor oprelişti de 
odinioară, repertoriul muzicii religioase a 
fost promovat într-o manieră aproape osten- 
tativă, atît în concertul inaugural din 1 oc- 
tombrie, prin Missa în do minor, К. V. 427 de 
Mozart (dirijor — Emil Simon, dirijorul co: 
rului— Cornel Groza, solişti: Agnes. Robert 
— Franţa —, Adriana Croitoru, lonel Voineag 
si. lon. Tibrea), precum si în încheierea fes- 
tivalului, vineri — 12 octombrie, prin Missa 
în do major, op. 84 de Beethoven (dirijor — 
Alexis Hauser din Austria, : solişti: Felicia 
Filip, Carmen Oprişan, lonel Voineag si 
Gheorghe Roșu). Tot în acest sens mentio- 
năm și concertul de muzică sacră, al corului 
«Schola Hungarica» din Budapesta, condus 
de László Dobszai si lanka Szendrei, in in- 
cinta catedralei « Sfîntul Mihail »,' cuprin- 
zînd cicluri din repertoriul gregorian. In 
ceea ce priveşte recitalul susținut marti 
2 octombrie de violonistul Stefan Ruha, 
acompaniat la orgá de Ecaterina Botar, desi 
a fost alcătuit din lucrări laice — de Loca- 
telli,"Corelli, Veracini, Nardini, Händel si 
Toduţă — acesta s-a desfășurat tot in am- 
bianta impunătoare a unui lăcaș de cult, 
cel. al Bisericii Evanghelice din stada Kogál- 
niceanu. 

Lucrári mai putin sau chiar deloc prezenté 
pînă acum pe afişele noastre au fost incluse 
în concertele şi recitalurile unor interpreţi 
ca: soprana Agnes Robert din Franța, acom- 
paniată de pianistul Stefan Ronai, marti — 2 
octombrie, (programul: Schubert, Brahms, 
R. Strauss, Poulenc, Debussy), Cvartetul 
«Athenaeum Enésco» din Paris, miercuri 
— 3 octombrie (Bartók — Cvartetul de coarde 
nr. 4), dirijorul Ilarion lonescu Galaţi, vineri 
—.5.;octombrie -(« Noapte tansfiguratá» de 
A. Schónberg), dirijorul Horia Andreescu, 
luni — 8 octombrie, (Simfonia | de Sibelius 
si Concertul pentru pian si orchestră, în fa diez 
minor de Skriabin,în interpretarea Margaritei 


Fedorova dim URSS), formaţia « Trio Baroc 
Renan » din Germania, marti —9 octombrie 
(recital: Viva!di, Scarlatti, Bach, Corelli), 
precum și Aurel Marc, în colaborare cu 
«Cvartetul Transilvan », miercuri — 10 
octombrie (W. A. Mozart, Cvartetul cu oboi ). 

Desi in general, despre nivelul interpre- 
tativ se poate spune că el a satisfăcut în bună 
măsură exigenţele publicului clujean, din 
ansamblul: manifestărilor „s-a detașat însă, 
după opinia noastră, prestaţia violoncelis- 
tului Dorel Fodoreanu — posesor al unei 
tehnici cu adevărat transcendentale — cald, 
sobru și echilibrat in « Variaţiuni ре o 
temă rococo de Ceaikovski (acompaniat de 
|. 1. Galaţi, vineri — 5 octombrie), precum 
şi evoluția cvartetului « Athenaeum Enesco » 
(alcătuit din: Constantin Bogdănaş — vioara 
1, Florin Szigeti — vioara a lla-a, Dan larca 
— violá si acelasi Dorel Fodoreanu la vio- 
loncel). Excepţionalul potential tehnico-ex- 
presiv al acestei formaţii românești, stabi- 
lită în urmă cu peste zece ani în Franţa, 
a reieșit din plin în evidenţă în recitalul din 
3 octombrie, cu lucrări de Haydn, Bartók 
51 Schubert. Tocmai de aceea, regretăm nes- 
pus faptul cá în program nu a fost inclusă 
niciuna din creaţiile de gen ale Maestrului 
din Livenii Dorohoiului, al cărui hram îl 
poartă această strălucită formaţie camerală, 

În concertele simfonice au fost prezentate 
publicului creații autohtone scrise acum 
aproape două decenii — Ison | (in va- 
rianta orchestrală) de Şt.: Niculescu, sub 
bagheta lui Н. Andreescu, vineri — 8 octom- 
brie, sau Secvente de C. Tăranu (lucrare 
datînd din 1960), dirijor — І. |. Galaţi, vineri 
— 5 octombrie — care şi-au dovedit viabi- 
litatea pînă în prezent. În ceea ce priveşte 
celelalte lucrări- românești cîntate în festi- 
val, ele au putut fi ascultate în interpretarea 
formaţiei « Ars Nova », sîmbătă — 6 octom- 
brie, sau în cadrul traditionalului recital des- 
fășurat sub genericul « Din creaţia compo- 
zitorilor clujeni », joi — 11 octombrie. Ast- 
fel «Ars Nova» ne-a prilejuit audierea 
unor lucrări ca: Rumori pentru clari- 
net — solo, de C-tin Miereanu (р.а. — inter- 
pret, 1. Soilă-— unde materialul sonor apare 
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dispus în planuri expresive preponderent 
contrastante, prin culori, ritm si dinamicăt 


Diafonia pentru contrabas și violoncel 
(p.a.) de А: Vieru (interpreti: A. Török 
ŞI А. Chis), în care cele două instrumente 
participă, atît succesiv cît şi prin suprapu- 
nere într-un discurs desfășurat în cadrul 
unui larg ambitus al registrului mediu si 
grav; Lage bleu (p.a) de Marius Cons- 
tant (intepreti: Carmen Oprisan — mezzo- 
soprană, A. Chis — contrabas, C. Fucek — 
pian si A. Rus — percutie), cu o atmosferă 
onirică, în care vocea umană se contopește 
uneori în ansamblu, asemeni unui instrument 
dar se afirmă si solistic, în manieră traditio- 
nală, precum și în momente de recitativ sau 
recitare propriu-zisă, într-o derulare uneori 
liberá, alteori în tempo giusto, cu specific 
ritmico-melodic de divertisment; un frag- 
ment. din Cartea cu Apolodor- a lui St. 
Niculescu,” care a ilustrat ^o “remarcabilă 
artă variationalá pusă în slujba exprimării 
unor variate stări sufletești; Giselher Sme- 
kal — Faire des adieux (p. a.) pentru cvar- 
tet de coarde (interpreti: Gr. Botar, V. Curta, 
A. Tórók si O. Moldovan) cu o muzicá bazat- 
pe dezvoltarea variationalá a tuturor parameă 
trilor unui singur sunet. În încheierea concer- 
tului, am ascultat lucrarea intitulată Orfeu 
în care C. Tăranu reuşeşte să realizeze o 
convingătoare interpretare a versurilor lui 
Cezar Baltag relevindu-le rezonantele muzi- 
cale, printr-o impletire a momentelor reci- 
tate cu cele cintate, cu o oarecare duritate 
a limbajului, menită parcă să disimuleze pro- 
priile-i porniri lirice, pînă la autopersiflare. 

Recitalul « Din creația compozitorilor clu- 
jeni » din data de 11 octombrie, s-a dorit 
cît mai cuprinzător în ceea ce priveşte repre- 
zentarea autorilor, în program fiind incluse, 


pe lîngă piese deja cunoscute publicului, 


altele mai recente. Din lucrările în reluare, 
amintim: Patru lieduri pe versuri de A. Blan- 
diana, de S. Todutá în interpretarea Edite! 
Simon si a pianistei Ileana Prada, apoi Pan- 
ritmicon pentru ип percutionist (inter- 
pret, Gr. Pop), de. V. Herman şi Hexagon, 
pentru trei percutionisti, de A. Pop (inter- 
preti: Gr. Pop, D. Rus si N. Coman). Din 
cea de-a doua categorie, am ascultat în inter- 
pretarea sopranei Ana Ruse sia pianistei 
Cornelia Fucec, Două lieduri pe versuri de 
Anghel Dumbrăveanu, de Elea EE 
(« Unison » și « Reflux lunar»), interesan 
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armonizate; D. Voiculescu — Se mna 
pentru trombon solo (p.a.a.), cu planuri ex- 
presive distincte, rezultate din salturi in- 
tervalice mari, piesă dificilă, care ar fi ne. 
cesitat încă unele cizelári în execuţie (inter- 
pret, Gh. Lungu); E. Terényi — Cíntece 
țigănești în primă audiție la Cluj, prezen- 
tate sub forma unui spectacol în manieră de 
divertisment, cu mișcare scenică și costu- 
matie, de către soprana Diana Banciu si pia- 
nista. lulia Jurja;. Valentin Timariu — Cfn- 
tece, pe versurile Anei Blandiana (« Octom- 
brie», «Cădere», «Psalm», « Baladă» 
x Rugăciune »), de o remarcabilă inspirați, 
melodică si, armonică; C. Táranu — Sonote 
pentru violá-solo (p.a.à.) în care materialua 
muzical este tratat polifonic, într-o distri- 
butie extinsă asupra întregului ambitus a 
instrumentului, cu un plus de insistență în 
registrul! acut. Și aici însă, ca si în cazul . 
lucrării lui D. Voiculescu; pentru a ne putea 
forma o imagine concludentă asupra sensu- 
rilor muzicii, ar fi fost necesară o mai atentă 
punere la punct а unor detalii de execuţie 


. (interpret, O. Moldovan). În sfîrșit, lui C-tin 


Rîpă i-a aparținut cea de a treia primă au- 
ditie absolută a programului, Cintece des- 
pre soldat, scrise pe versurile lui Nichita 
Stănescu, în care comentariul cu intere- 
sante efecte coloristice, însoțește textul li 
terar, recitat sau povestit aproape în tota- 
litate, într-un registru dinamic extins de la 
șoaptă pînă la strigăt. 
Față de precedentele ediţii, « Toamna mu- 
zicală cluieană » — din acest an, a fosta lip- 
sită, din păcate, де: marile evenimente atit 
de necesare în astfel de ocazii. lar unul din- 
tre acestea, ar fi putut fi, fără îndoială, re: 
luarea in chip simbolic în debutul sau la 
încheierea manifestărilor, a monumentalei 
opere-oratoriu a lui S. Todutá, — Meste- 
rul Manole, asa după cum: avem cunostintá 
cá s-ar fi intentionat initial. Pácat, deoarece 
promovarea cu preponderență într-o ase- 
menea împrejurare a creatiei-autohtone si 
mai cu seamă a marilor realizări : vocal-sim- 
fonice neconvenţionale (atît de rare în ultimele 
două decenii (!), ar trebui să constituie 
preocuparea primordială a organizatorilor 
| gnorínd acest:. deziderat major, .. festivalu 
clujean la care ne referim, riscă să-și ` bimi- 
teze sensul propriului genertc'la o banală 
localizare geografică a unor manifestăr: mu- 
zicale periodice. queo m 
| те CASIU BARBU 


ZILELE MONDIALE ALE MUZICII — OSLO 1990 


Disputa privitoare la desfăşurarea Zilelor 
mondiale ale muzicii, ca expresie a unei or- 
ganizări menite să catalizeze cele mai bune 
lucrări muzicale din lume si care să însemne 
totodată o privire de ansamblu asupra celor 
mai noi tendinţe їп: componistica mondială 
contemporană, s-a dovedit a fi semnifica- 
tivă. 

O discuţie menită să stabilească criterii de 
selecție sau să le îmbunătăţească pe cele 
eixstente privitoare la participarea într-un 
asemenea eveniment, nu a avut loc, din 
păcate nici pentru acest an..Ca urmare, au 
fost lecturate peste 600 de partituri în con- 
diţii în care competența domnilor, Arne 
Nordheim, Sven-David Sandstróm, Javier Al- 
varez și Zygmunt Krauze nu putea fi în 
nici un caz pusă la îndoială. O limitare (im- 
pusă de către organizatori) ar fi trebuit să 
însemne obligaţia de a se fi luat în atenţie 
doar acele lucrări consemnate a corespunde 
unor condiţii stipulate dintr-un bun început. 

Privitor la calitatea lucrărilor, în ansam- 
|н! lor, este greu să ne exprimăm — avin- 
du-se în vedere tocmai cantitatea uriașă a 
acéstora. Desi ele au provenit in. majori- 
tatea lor din ţările afiliate la S MC (Societa- 
tea Internaţională de Muzică Contemporană), 
nota dominantă a oferit-o, prin consistenţă, 
muzica scandinavă. În acest sens aș cita și 
comentariile semnate de K. Saariho, M. 
Lindberg si а tináruiui danez Dánen Soren- 
sen, care, fárá îndoială, au marcat punctele 
de vedere cele mai importante. din festival, 

În mod cert, in cele 9 zile cît а "durat mani- 
festarea s-a oferit unui public interesat un 
spectru. extrem de Jarg de muzică nouă. 


În acest sens, se cuvine o apreciere remar- 
cabilă nu numai organizatorilor ci și inter- 
pretilor. Astfel, Orchestra din Bergen sau 
din Oslo precum și Orchestra de cameră din 
Cikada, aflatá sub conducerea lui Christian 
Engen, meritá toatá consideratia noastrá ca, 
de altfel si, alti invitati, printre care: Fr. 
M. Uitti, Corul Radiodifuziunii din Stock. 
holm, Cvartetul Latino-American sau ansam» 
blul vocal « Singcircle » din Londra, 

În urma alegerilor ca președinte al SIMC 
nu. s-a optat pentru o « linie nordică» — оа. 
recum previzibilă, ci pentru englezul Mi 
chael Finnissy. Richard Tsang, compozitor 
şi prim-dirijor al Radiodifuziunii din Honge 
kong а fost ales viceperședinte, Chris Wal- 
raven (Olanda), secretar general, iar pe locul 
rămas vacant a fost numită qii dia 
mexicană Ana Lara, 

Familia SIMC s-a mărit, primiți fiind repre 
zentantii din Mexico si Malaezia, De ase. 
menea, s-a definitivat reincluderea Romáz 
niei, fapt cu atit mai îmbucurător cu cît 
aceastá tará s-a numárat printre primele 
care de la înființare au „aderat la acest 
organism, > 

În cele 9 zile de desfășurare a^ evenimen- 
telor s-a putut constata nivelul si calitatea 
unei muzici noi iar pentru cei care reprezen- 
tau Europa centrală acestea «au “însemnat 
implicit un imbold de a se simți si mai în- 
dreptátiti să intre într-un dialog cu muzica 
Norvegiană și a altor țări scandinave, 


. SOLF SCHAEFER 
În româneşte de CARMEN FLORIAN. 


AL 33-LEA FESTIVAL INTERNATIONAL DE MUZICĂ CONTEMPORANĂ « TOAMNA 


VARȘOVIANĂ» 14—23 SEPTEMBRIE 1990 


Am fost prezent la Varşovia într-un înce- 
put de toamnă ploios și plin de parfumul 
unor imagini întipărite pe retină: în urmă 
cu mai mult de un deceniu. О reintilnire 
deci, cu un spaţiu cultural de o specificitate 
aparte, trezindu-mi sau mai bine spus reac- 
tivindu-mi о percepere reîmprospătată а 
realității poloneze, a transformărilor care au 
marcat Polonia în ultimii ani. Eram nerăb- 
dător să particip (cîteva zile doar, dar sufi- 
ciente pentru a-mi forma o impresie) la 
cea de-a 33-a ediţie a Festivalului Interna- 
qional de Muzicá Contemporaná « Toamna 
varsovianá ». Deci, nu o ediţie jubiliară. 
Dar, mi se pare cá tocmai gîndul cá ar putea 
exista o cît de neînsemnată abdicare de la 
etalonul de exigentá cu care organizatorii: 
Uniunea Compozitorilor Polonezi, sub auspi- 
ciile Ministerului Culturii, și le-au impus încă 
de la primele ediţii, nu își dovedeşte consis- 
tenta. De fapt, afluenta publicului în sălile 
de concert, fie la Academia de Muzică; fie 
là Filarmonică- sau la Catedrala Evanghelică, 
este tocmai o dovadă a seriozitátii demer- 
sului organizatorilor polonezi de a reuni 
an de an la Varsovia, « virfurile» muzicii 
contemporane, compozitori si interpreti deo- 
potrivă. Si în această toamnă, această dorință 
ambiţiosă și-a arătat roadele. Atit afişele, 
de' contert cit și interpretarea muzicilor 
propuse publicului au însemnat invitaţii in- 
citante de a descoperi, si.de multe ori, a 
pedescoperi virtutile și semnificaţiile muzicii 
contemporane. 

- Citetrei concerte pezi, cu lucrări camerale, 
simfonice: sau vocal-simofnice, ori. concepute 
pentru bandă magnetică, desfășurate într-un 
ritm sufocant, explicabil prin programarea 
unor opüsu-ri devenite in timp celebre pre- 
cum. și, atracţia pe; care noutăţile о, exercită 
asupra celor impátimiti de « sound-ul » mu- 
zicii actuale, te fac să simţi din plin o atmos- 
feră de veritabil eveniment artistic. 

Ce-am ascultat, deci, în acest an la Var- 
sovia? 

În primul rînd, concertul de deschidere al 
Festivalului a demonstrat-o, о retrospectivă 
Andrzej Panufnik. Compozitor polonez res- 
pectat si apreciat în fara sa, la cei 76 de ani 
4i săi a dominat de departe concertele var- 
$омїепе. 11 lucrări programate, dintre care 
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două concerte de autor avînd ca interpreti 
primul, Orchestra Filarmonicii. din Varşovia 
iar .al doilea Scottish Chamber Orchestra 
sponsorizatá de British Council... 

De unde aceastá véneratie pentru un 

nume mai puțin rezonant în muzica polo- 
nezá decit cele ale lui Penderecki sau Lutos- 
lawski? Se pare cá explicația rezidă în pri- 
mul rînd în accesibilitatea muzicii sale de o 
factură post-romanticá manifestă în care 
simbolurile şi reflexele provenite din con- 
tactul său cu ideile mai noi din muzicacon- 
temporană au generat un melanj stilistic nu 
lipsit de o anume seducţie pentru cei mai 
puţin dornici de experimente cu orice pret. 
Nu trebuie însă neglijat nici elementul poli- 
tic care.i-a marcat cariera componisticá. În 
1982 a emigrat în Marea Britanie în semn de 
protest față de introducerea în {ага sa а 
legii marțiale. Noul context politic în care 
se găseşte astăzi Polonia explică deci și căl- 
dura cu саге conaţionalii compozitorului 
l-au întîmpinat pe scenele de concert ale 
festivalului. Andrzej Panufnik este și un 
reputat șef de orchestră și în această postură 
a dirijat în primă audiție europeană a 10-a 
sa simfonie compusă în 1988. 
‚ Muzica aceasta a fost comandată de Or- 
chestra simfonică din Chicago la aniversarea 
centenarului ei. Desi din mărturisirile com- 
pozitorului, forma lucrării constă într-o com- 
binaţie de 12 structuri determinate de un 
« strict control intelectual», rezultatul 'so- 
nor pare a fi mai degrabă o succesiune Че 
stări, de imagini, uneori contrastante, în 
care orchestraţia, eficientă ca efecte. tim- 
brale, conturează pentru ascultător un fluid 
sonor atrăgător, lipsit totuşi de matricea 
originalității. 

Trecind în revistă prezenţa poloneză in 
festival, nu pot să nu remarc şi piesa pentru 
bandă magnetică semnată de Wlodzimierz 
Kotonski, un compozitor de un rafinament 
şi o înțelegere superioară a semnificatiilor 
pe care le poate degaja o formá muzicalá 
îndelung studiată si cizelatà pînă în cele mai 
mici amănunte. Este vorba de un opus rea- 
lizat în 1989: « Antiphones ». Folosind sunete 
obținute artificial în studioruile din Stock- 
holm si Varşovia, integrînd un program com- 
puterizat în structura şi arcuirea timbrală 


à lucrării, Kotonski propune un continum 
sonor centrat pe o relaţie antifonică subzis- 
tînd unei exprese dorințe de a unifica de fapt 
timbrurile, registrele, ideile ... într-o muzică 
de un hieratism aparte. De altfel, lucrarea a 
fost premiată la Koriyama, în Japonia, chiar 
în anul compunerii ei. 

O tînără dar impusă personalitate în muzica 
poloneză de azi este Pawel Szymanski, dis- 
cipol al lui Kotonski. Cele două studii pen- 
tru pian pe care le-am ascultat, interpretate 
CU O sobră si impecabilă știință a construcţiei 
de către Szabolcs Esztenyi, mi-au revelat o 
modalitate originală de alternarea unor struc- 
turi melodice de esență repetitivă cu omo- 
fonii « crescînd» parcă din jocul polifonic 
al monodiilor initiale: 

Mi-a mai reținut atenţia un.alt compozitor 
polonez, Andrzey Dobrowolski, autorul unei 
piese simfonice intitulate: « Music for Or- 
chestra and Oboe Solo ». Stanislaw Winiarc- 
Zyk, solistul acestui veritabilconcert pentru 
oboi, a redat dialogurile dintre iristrumentul 
protagonist și grupurile instrumentale cu 
rafinament si măiestrite moduri de atac. 

N-au lipsit din programul« Toamnei Var- 
șoviene » lucrări emblematice pentru muzica 
secolului XX semnate de: Schönberg, Berg, 
Webern, Ligeti, Crumb, Xenakis, Kagel, 
Scelsi, Feldman, Stravinsky, Schnitke, Tris- 
tan Murail, Gérard Grisey. Dar şi nume mai 
puțin cunoscute, racordate dè curînd la cir- 
cuitul manifestărilor muzicale internaționale 
ca olandezul Klaas de Vries, lituanianul Bro- 
nius. Kutavicius, japonezul Toshio Hosokava, 
eta 

lată cîteva exemple: Cvartetul de coarde 
nr. 1 «Metamorphoses nocturnes» de 
Gjărgy Ligeti, cu al său concept muzical care 
apare în forme constant noi, numite de autor 
metamorfoze. mai degrabă decît variatiuni. 
Sau rapelul pe care John Chowning îl face, 
în” «Turenas» pentru bandă magnetică, la 
modulatia de frecventá creind impresia unor 
surse de sunet aflate in permanentá miscare 
în. spațiul acustic. 

George -Crumb cu « Night of the Four 
Moons» pentru mezzosoprană flaut alto (şi 
piccolo), banjo, violoncel amplificat şi per- 
cütie priveşte poemele lui Federico Garcia 
Lorca ca simboluri ale propriilor sale reacţii 
sentimentale vis-ă-vis de aventura fantastică 
în spaţiul cosmic a misiunii Apollo 11. 

Ethos-ul universului est-european, cu tri- 
miteri sublimate spre. sonoritátile. specifice 
Balcanilor transpare șocant din două recente 
lucrări ale lui Mauricio Kagel: « Osten » si 
«Süden», ambele scrise pentru orchestrá 


de camerá. Propria sa cosmologie muzicalá 
primeşte în aceste două muzici sugestii proas- 
pete concretizate sonor de o instrumentatie 
inedită ca şi de elemente implicite: de gest 
si expresie teatrală. 

O încercare temerară, prin simplicitate și 
forță de penetrare expresivă,:a avut-o pen- 
tru cei prezenţi la o oră tirzie din noapte 
în sala de concerte a « Academiei de Muzică », 
piesa lui Morton Feldman «Three Voices » 
pentru voce de soprană și bandă magnetică. 
In spiritul întregii sale creaţii anterioare, 
excursul acesta prin registrul ideatic și se- 
mantic al realității acustice, reprezentată de 
o voce. «in live» şi de alte conductus-uri 
melodice anterior imprimate pe douá canale, 
de sunet, duce inevitabil spre o polifonie 
stranie si totuși coerentă în evoluţia ei neîn- 
treruptă. O realizare intepretativá de excep- 
tie a avut soprana Beth Griffith, răsplătită 


în 1988 cu Premiul Asociaţiei Criticilor Mu- 
zicali din Germania. 
. Si pentru că aminteam aici de interpretare 
ат: remarcat nivelul extrem de ridicat al 
majorității interpretilor prezenți la « Toamna 
Varşoviană ». lată explicaţia sălilor pline, a 
succesului pe care multe lucrări l-au avut. 
“S-a detașat totuși о formaţie care .n-a 
« ratat». nici o lucrare: Ansamblul olandez 
« Schăuberg » condus de Reinbert de Leeuw. 
Fondat la Haga în 1974 de un nucleu de 14 
muzicieni dáruiti muzicii noi, 'acest extrem 
de omogen si valoros ansamblu instrumental 
reprezintă de fapt reunirea, unor individua- 
litáti artistice е: marcă. Aerul degajat si 
siguranța gestului proprii lui Reinbert: de 
Leeuw ascund de fapt o maximă implicare 1 in 
problematica fiecárei partituri, î în réspec- 
tarea. strictă а codurilor sale grafice.  , 
Conchizînd, cred cá.pentru muzica româ- 
nească de azi (din păcate absentă din 1983 
în programele acestui foarte important și 
de tradiție festival internaţional) accesul la 
astfel de întîlniri muzicale nu poate fi decît 
benefic și stimulativ; Să sperăm că primul 
Festival international de muzică contempo- 
rană “organizat anul 'acesta (mai 1991) în 
România уа însemna apariţia pe harta 
festivalurilor muzicale de prestigiu ale 
lumii -a încă unui centru al.muzicii con- 
temporane, sînt: convins, de neocolit: Bu- 
curesti. / s 
Reintegrarea noastrá europeaná poste în- 
cepe si prin simbolul distinct al Muzicii... 


SORIN LERESCU 
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OPERA DE CAMERĂ DIN MOSCOVA 


mime Operei de camerá din Moscova 
S „neîndoios evenimentul major -al sta- 
лш ш bucureștene din toamna tre- 
uta. umele ansamblului, condus de ar- 
tistul poporului B. A. Pokrovski, preceda 
această vizită programată în cadrul « Zilelor 
artei muzicale sovietice» din noiembrie. 
Ansamblul 5-а constituit cu cincisprezece ani 
în urmă, pornind de la o idee a iniţiatorului 
Sau, regizorul B. A. Pokrovski, După o 
indelungatá activitate în cadrul Teatrului 
« Bolsoi », acesta a pornit Іа edificarea unei 
opere care are drept specific dimensiunea 
camerală a realizărilor. Ce se urmăreşte, 
iată o întrebare legitimă, atîta vreme cit 
genul operei de cameră a devenit o realitate 
a creației, în teatrul liric modern? Proble- 
mele vizează însă mai puţin specificul com- 
ponistic și, în mai mare măsură, interpreta- 
rea, așa cum ne lámureste, în Programul de 
sală editat de organizatorul turneului, « Arte- 
xim-Romstar », însuși Pokrovski: «.. „genul 
de cameră este modern și necesar. lar veri- 
dicitatea comunicării sale cu publicul, inti- 
mitatea — sînt manifestările superbe ale înal- 
telor sentimente, ale umanismului, ale mari- 
lor speranțe ... Pentru a acționa plastic în 
"Muzică, trebuie să cochetezi cu melodia în 
spectacol fără să privesti ochii dirijorului, 
trebuie să pronunti clar totul, trebuie să 
fii atent la partenerul de scenă etc. Putem 
crede că pretenţiile față de actorul de operă 
sînt imense, dar experienţa arată că toate 
aceste probleme se pot rezolva dacă nu se 
consideră șablonul ca specificitate sau subti- 
litate a genului. Arta operei... cuprinde 
întrepătrunderea organică dintre emoţional 
și concretetea imaginii, proprie teatrului. » 
Desigur, toate aceste idei sînt valabile si 
interesante. Dar justificarea lor în spectacol 
este de natură să le confere viabilitate si 
valoare. lată ce am căutat să observ în cele 
trei seri oferite publicului românesc. Reper- 
toriul era, din start, atrăgător pentru melo- 
manul cu apetentá față de teatrul liric: 
Nasul de Șostakovici, Imeneo de Handel, 
Directorul de teatru de Mozart, Polita de căsă- 
torie de Rossini, deci stil contemporan inve- 
cinat cu stil clasic-baroc, stil clasic-vienez, 
stil clasic-romantic. Grea misiune pentru un 
ansamblu, a trece proba acestor mutații 
stilistice, de la un titlu la altul, demonstrînd 
o multivalentá demnă de invidiat. In mare 
parte a fost captivantă observarea lucrului 
respectiv, nu fără a da naștere şi unor 224 
vatii legate de concepția regizorală, de efi- 
cienta muzical.-artisticá în conditiide turneu. 
Nasul de Sostakovici este, se pare, o 
carte de vizitá a acestui teatru lar рес 
colul, după informaţiile oferite, are giru 


150 


unei colaborări dintre regizor și compozi- 
tor. Ne apare într-o altă formă decît ver- 
siunea de acum cîțiva ani, a operei berlineze. 
Мај minuţios lucrat, cu ип ritm teatral în- 
dreptat spre atmosfera gogoliană, Nasul se 
desfășoară într-o caleidoscopicá paradă de 
personaje, aláturind grotescul, pitorescul si 
nuanța tragică, într-un aliaj de comedie de 
grand guignol. Este de remarcat că rezervele 
existente față de muzică nu se justifică, toc- 
mai acesta fiind punctul forte al întregului 
de la ansamblul orchestral la parada prezen- 
telor solistice, multiplicate pe o scară ce 
contrazice epitetul de cameral. Ce este to- 
tuși aproape de principiile lui Pokrovski? În 
primul rînd minutia detaliului, apoi pluriva- 
lenta prestatiei actoricești care înglobează 
teatrul, dansul si cîntul într-o. performanţă 
adesea impresionantă si servită de cadrajul 
scenografic. Un relief aparte îl are, asa cum 
era firesc, protagonistul, Kuzmici, slujit cu 
multiple mijloace de către baritonul E, S. Aki- 
mov, În general, cu Nasul, demonstrația de 
măiestrie a Operei moscovite a atins cota 
cea mai înaltă. 

Curiozitatea era primul argument de atrac- 
ţie pentru /тепсо de Händel. Mă gîndeam cum 
mai. «funcționează» o operă ce face parte 
din repertoriul abandonat, cum arată un 
teatru care şi-a cunoscut, acum peste două 
sute de ani, dezavuarea din partea publicului, 
Ei bine, Hăndel se arată un mare creator de 
teatru și depinde doar de regizor să-i insufle 
sau nu viață pe scenă. Trebuie poate recitit 
fără prejudecățile istoriei trecute, trebuie 
înțeles cu o viziune proaspătă. Efortul merită 
făcut, căci argumentul principal — muzica — 
există. O partitură luxuriantá, abundind de 
melodism, de contraste, pigmentatá cu ac- 
cente expresive si notații ironice, generoasă 
în întregul ei, iată ce îmi descoperea muzica 
acestei opere de Händel, practic necunoscută. 
Descoperi în anumite momente — cum ar fi 
aria finală a Rozmenei — acele trăsături de 
permanență expresivă ce au asigurat operei 
perenitatea de-a lungul secolelor. Abordarea 
regizorală a lui Pokrovski este afectuoasă, 
tandră, ușor detașată printr-o fină ironie. 
Nimic nu mai pare desuet, elementul baroc 
al imaginii scenice se argumentează, relația 
cu spectatorul este menajată prin mijioace 
ingenioase (cum ar fi acel compendiu de 
texte prin care sîntem ghidaţi de-a lungul 
subiectului). Regizorul sugerează contextul 
de epocă şi printr-o amplasare neobişnuită a 
orchestrei în spatele scenei, eliberînd ima- 
ginea de tradiționala colaborare a soliştilor 
cu dirijorul, lăsînd teatrul să evolueze inde- 
pendent. În ce priveşte pretenţiile faţă de 
interpreţi, mai ales în linia plasticii coregra- 
fice, mi se раге extrem de ridicate, în majori- 
tatea cazurilor rezolvate cu o adevărată vir- 
tuozitate ce îi transformă în cintáreti-balerini. 


Solistic, distribuția a lăsat să se întrevadă 
destule probleme de glas și de cunoaştere a 
Stilului, ceea ce a îndreptat preferinţele 
Publicului doar spre anumiţi interpreţi — în 
primul rînd soprana О, A. Salaeva —, lăsînd 
în umbră alte prestații care coborau pe 
trepte inferioare. Nu din lipsă de talent sau 
seriozitate, ci din cauza unei absente a ruti- 
nei stilistice și culturii vocale specifice, 

Cu aceste două spectacole, notatiile opti- 
mizante par să se încheie, Alegind o operă 
mozartiană mai puțin cintatá — Directorul de 
teatru, Pokrovski s-a bazat pe posibilele si- 
tuatii de comic ale narațiunii. lată însă cá, 
începînd cu handicapul rostirii textului: în 
original (handicap depășit în opera lui Hän- 
del), rezervele devin serioase. Textul este 
comic prin pronunție, element la care com- 
pozitorul nu s-a gîndit. Operă de tip sing- 
spiel, Directorul de teatru a rezistat în timp 
prin cîteva momente solistice, nu prin dia- 
loguri sau recitative. Or, în acest spectacol 
vocile nu servesc partitura, sînt lipsite de 
rigoare și caricaturale în soluţiile care esca- 
motează realele dificultăţi de scriitură. Aban- 
donînd deci argumentul muzical, cel al comi- 
cului de situații rămîne minor iar contribuţia 
regizorală se cantonează într-o desfășurare 
ce are, pînă la sfîrșit, cu toată dimensiunea 
redusă a lucrării, efectul dea plictisi publicul. 
Cu o operă de Mozart, mai puţin nici nu s-ar 
putea obține, i 

Publicul arăta, pe bună dreptate, un interes 
aparte pentru opera bufă a lui Rossini 
Polita de căsătorie. Într-adevăr, ne-am cam 
săturat să-l considerăm pe acest strălucit 
muzician italian drept creatorul unei unice 
lucrări, aga cum apare în majoritatea reper- 
toriilor tradiționale. Polita de căsătorie abundă 
în situații comice cu argumentare muzicală, 
are numeroase pagini solistice de bravură şi 
ansambluri pline de efect. Poate deveni un 
spectacol de mare succes și regizoarea 
O. Т. Ivanova se descurcă destul de bine în 
tradiția comediei dell'arte. Pentru specta- 
torii români care au un adevărat cult față 
de ultimele străluciri ale belcantoului, era 
nevoie însă și de voci capabile a cînta mai 
mult decît corect rolurile. Dacă trecem peste 
pronunția textului italian, mai greu depăşim 
şi aici stilul de cînt, rămas undeva la periferia 
țărilor slave. Fără virtuozitate caracteristică 
fără un autentic spirit meridional, muzica lui 
Rossini poate cădea în desuetudine. Perico- 
lul nu a prea fost evitat, și aceasta nu din 
cauza unor împrejurări speciale. Poate că 
publicul.poartá cea mai mare parte de viná, 
căci acest public a mai ascultat în România 
'operă italiană. Fără termen de comparație, 
Polita de căsătorie ar fi avut succesul primelor 
două tiluri. Comparatia a existat totuși... 
Dincolo de asemenea rezerve, să rămînem 
la un ton optimist față de vizita artiștilor 


sovietici, Prin ei am înțeles încă o dată că 
munca și respectul profesiunii sînt două 
principii vitale ale operei de-a lungul întregii 
sale istorii, Marca acestei munci impune res- 
pect și, chiar dacă nu ne-am lămurit pe de-a 
intregul ce a fost «de cameră» înacest 
turneu prezentat într-o sală de operă obis- 
nuită putem răspunde favorabil asupra satis- 
factiei profesionale pe care ţi-o dá cunoaș- 
terea unor artiști care isi iubesc meseria. 
Căci, pînă la urmă, opera rămîne o ches- 
tiune de afect. O iubesti sau nu, o accepti 
sau nu. Răspunsul oaspeţilor a fost optimi- 
zant. 


GRIGORE CONSTANTINESCU 


MADRIGALUL PE ITINERARE NIPONE 


Tokio —Osaka — Yokohama — Senday — 
Kyoto—Hiroshima — iată principalele « eta- 
pe » ale importantului turneu al Madrigalului 
dirijat de: Marin Constantin prin orasele 
arhipelagului japonez, turneu in care corala 
bucuresteaná s-a confruntat cu un public de 
mare exigentá, « format » in ultimele decenii 
in contacte artistice de prim ordin cu strálu- 
citi reprezentanti ai artei interprteative eu- 
ropene si americane. 

La Tokio, aláturi de concertul sustinut la 
Suntory Hall (cea mai nouá si rivnitá de orice 
ansamblu artistic), Madrigalul a mai parti- 
cipat la Galafestivá ce aavutloc la 12 octom- 
brie, cu prilejul aniversárii a 4 ani de exis- 
tentá a sălii — manifestare la care și-au adus 
contributia mari forte ale artei contempo- 
rane printre care Renato Scotto si Carlo 
Bergonzi. 

1.300 de concerte susținute în 26 de ţări 
ale lumii, 32 de discuri, videocasete, filme. 

Cifre care vorbesc din plin despre uriașa 
activitate a Madrigalului, a coralei care, în 
urmă cu un sfert de veac, a fost definită de 
mari personalități ale lumii muzicale, de la 
Leopold Stokovski la André Marescotti, Pan- 
cio Vladigherov, André Jolivet, Rolf Lie- 
berman drept un organism muzical perfect, 
drept un miracol, drept un «Stradivarius 
de voci omenesti ». 2 

« Justetea intonatiei, frumusețea emisiunii, 
echilibrul compartimentelor, elasticitatea şi 
sensibiitatatea — iată ce dă strălucire acestei 
formaţii —, scria Leopold Stokovski. Cît tră- 
ieste, omul îşi dă seama că nu există perfec- 
tiune. Ei bine, ascultind corul de cameră 
« Madrigal », am avut seznatia certă a per- 
fectiunii». 

бе la primul turneu (la 14 iunie 1965, 
cînd a fost invitat la Halle ca oaspete al Fes- 
tivalului Hăendel), pînă la turneele din tre- 


151 


на аде in Pine a dat lumii muzicale sen- 
edi pertecțiunii, — « Mama Madrigal — 
Spunea un gazetar— si-a continuat 
torsul din alt si alt caier ». 
Minen e de e de existenţă, după zeci de 
жара Fs marile centre artistice ale Euro- 
lub ericii, Japonia, tara miracolelor 
чти, a dat nimb ‘frumuseții Madrigalului 
românesc. 

intr-un superb octombrie, pe parcursul.a 

22 de zile, profesioniștii şi iubitorii de artă 
ai Japoniei au autentificat valorile internatio- 
nale ale ansamblului românesc. 
, Întîmplarea a făcut ca în aceeaşi perioadă, 
In capitala niponă să se găsească drept amba- 
Sadori ai talentului românesc trei uriaşe 
forte interpretative — Ileana Cotrubaș — ce 
parcurge un itinerar concertistic în jurul 
lumii, Sergiu Celibidache — în fruntea Filar- 
monicii din München exercitindu-si arta în 
ciclul Simfoniilor lui Bruckner si Madri- 
galul dirijat de Marin Constantin. 

Emotionantá a fost, din acest punct de 
vedere, întîlnirea într-una dintre dimineti 
a Madrigalului cu soprana Ileana Cotrubas 
în Holul Hotelului Marinouchi. Marin Cons- 
tantin, alti madrigalisti au vorbit cu acest 
prilej despre locul Ilenei Cotrubas în viața 
artistică ' contemporană, amintind legăturile 
ei cu școala românească, cu Corala de copi 
a Radioteleviziunii unde şi-a început activi- 
tatea artistică, despre dragostea cu care, 
decenii în şir, muzicienii României au urmărit 
drumurile ei prin centrele artistice ale con- 
tinentelor. Multumind pentru toate cuvin- 
tele, pentru căldura cu care a fost inconju- 
rată la mii de kilometri de ţară, Ileana Cotru- 
bas și-a exprimat bucuria de a participa la 
această întîlnire românească în capitala Ja- 
poniei, dorința de a încheia cît mai repede 
turneul «anului de retragere» din viața 
artistică pentru a reveni la Bucureşti, pentru 
a se întîlni cu tinerii cintáreti ai României 
cărora dorește acum să le împărtășească. ex- 
perienta unei vieţi artistice. În încheierea 
« dialogului», lleana Cotrubaș şi Madri- 
galul şi-au unit glasurile într-un colind de 
Crăciun. 

De la Tokio, lleana Cotrubaş pleca la 
Maccao unde se întîlnea cu alti mari cîntă- 
reti (printre ei românii Liliana Bizineche si 
lonel Pantea) intr-o galá a vocilor secolului 
(printre participanţi, Christa Ludwig şi Te- 
resa Berganza) şi va reveni în Europa pentru 
mari spectacole la Paris, Lisabona, Frankfurt, 
Viena. Dorinţa Ilenei Cotrubas este ca spec 
tacolul final să aibe lor pe scena Operei 

mâne. = ej 
дет parcursul a 11 concerte, indiscutabil, 
Madrigalul a cucerit lumea muzicală niponă. 

Am avut bucuria de a însoți Madrigalul în 
periplu! sáu: prin arhipelag. Acompaniam 
cîntecele japoneze la pian, apoi coboram în 
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тс дыры, зиргете încercam privind 
x li și mii de iubitori de artă 
dornici să asculte 'ansamblul românesc, 
Satisfactii imense cunoaștem urmărind în- 
deaproape, pe parcursul a 11 concerte, dăru- 
irea, forța de rezistență, puterea de seducţie 
a fiecărui membru al strălucitului ansamblu. 
Divizat în trei secțiuni, (Madrigalistii- au 
apărut, pe rînd în costume elisabethane, fra- 
curi și costume nationale româneşti), progra- 
mele concertelor au unit cîteva dintre biju- 
teriile Renașterii, (de: decenii solicitate în 
lumea artistică), aducînd peste tot notorie- 
tate ansamblului bucureștean prin origina- 
litatea și profunzimea descifrării vechilor par- 
tituri — má gîndesc la 'Mattona mia cara de 
Lasso, Ave Maria de: Victoria, Ecco: mormorar 
l'onde:de Monteverdi, I vaghi fiori de Pales- 
trina, Fire, fire de Thomas Morley), un sirag 
de patru piese japoneze si Variatiunile lui 
Schooggi pe o temă ае: Schubert, (intitulate 
« Anotimpurile ») si (în principal) un remar- 
cabil mănunchi de piese românești de la Flo- 
ricica -lui Hubic la Fluere și buciume de Mihai 
Moldovan, de la o excepţională piesă de muzică 
bizantináce 1-а avut dreptsolist pe Constantin 
Petrescu la suita lui C. Arvinte, Nunta ţărănea- 
scă, Chindia lui Alexnadru Pașcanu sau Ritualul 
pentru setea pămîntului a lui Miriam Marbe. 
Fiecare lucrare românească dobindea sufra- 
giile publicului prin ineditul sonoritátilor. 
Uimire, interes maxim, trezeau însă liniile 
Ritualului — de foarte multi ani piesă de 
rezistență a Madrigalului în. turneele prin 
Europa și America, unul din primele opusuri 
de muzică românească, (să ne amintim. de 
Scenele: 'nocturne ale lui Anatol Vieru „sau 
Aforismele după Heraclit ale lui Ștefan Nicu- 
lescu) dedicate de compozitorii români Madri- 
galului. În -Ritualul lui Marbe, impunătoarea 
voce a lui Eremia Stere învăluia sălile. Mii 
de oameni 'rămîneau literalmente vrájiti de 
forța sonoritátilor, de perfecțiunea omogeni- 
tátii vocilor în « trasarea » liniilor, de logica 
îmbinării sonorităților instrumentale, ascul- 
tau cu « răsuflarea » tristă o lucrare ce se 
dovedea, moment cu moment, perfect cons- 
truită, erau «siderati» de atmosfera ce o 
contura «gestul» lui Marin Constantin. 
Sub: acest aspect, concertul Madrigalului 
a fost un succes de ecou al şcolii componis- 
tice româneşti sí am certitudinea cá el a 
deschis « porțile» pentru orice formaţie 
sau artist român care vor avea curajul ca, 
venind în. lumea niponă, să dea prioritate 
unor piese de muzică. românească. 
Agenda muzicală a Tokioului, a tuturor 
celorlalte centre culturale japoneze este do- 
minată de concertele și spectacolele lirice 
susținute de marii artişti ai lumii contem- 
porane. Nu există, la ora actuală, formaţie 
orchestrală, corală, lirică, care să-şi fi făcut 
un « nume ».intr-unul din oraşele lumii fără 


ca agenţiile impresariale nipone să nu-l-in- 
vite. în Japonia. 

Nu există sală de concert a Japoniei în 
care să nu fie programate lucrările creato- 
rilor contemporani, opusurile compozitorilor 
Diponi. lubitorii de artă ai Japoniei știu însă 
inainte de toate să aprecieze superlativ-ar- 
tiştii, ansamblurile care înțeleg să fie mesa- 
gerii artei lor nationale, să promoveze în 
programele lor pe creatorii reprezentativi 
ai școlii, ai țării pe care o reprezintă. 

Punctînd cîteva dintre etapele itinerarului 
madrigalesc aș: mai sublinia locul cu totul 
deosebit pe care l-au avut în agendele con- 
certistice întîlnirile cu tinerii. La Senday, la 
Yokohama, în două dintre Colegiile Japoniei 
(cu săli de concerte de o frumuseţe “și o 
valoare acustică pe care nu le-am întîlnit 
chiar în mari centre ale Europei). Madrigalul 
a relevat prin frumuseţea repertoriilor şi 
ținuta interpretărilor, o muzică de mare au- 
dientá şi, am siguranţa, « benefică» pentru 
viitorul « muzica!» al miilor de tineri care 
au participat la concert. În aceste manifes- 
tări, Madrigalula « sădit » totodată, as spune, 
o sensibilitate pentru muzica românească, 
care poate avea rezultate dacă vom şti s-o 
cultivăm în viitoare întîlniri muzicale. 


În Japonia se muncește mai mult decît în 


orice țară din lume, Japonia are cea mai 
înaltă productivitate a muncii. Citeam zilele 
acestea în revista Lumea un articol despre 
Japonia care parcurge acum o epocă ascen- 
dentă, compatibilă cu vechiul spirit american 
de emulatie și securitate, despre Japonia care 
deține primul loc din lume la numărul de 
invenţii și patente raportate la suta de mii 
de locuitori. 

Japonia este însă și o mare putere muzi- 
cală, nu numai pentru că numărul sălilor 
de concerte, școlilor muzicale, instrumentis- 
tilor si cîntăreţilor este în plină creștere, 
nu numai pentru cá așezămintele artistice 
sînt mereu arhipline, ci si pentru că japonezii... 
cîntă. La Nakamaci, după concertul Madriga- 
lului un cor de amatori a ţinut să interpre- 
teze piesele japoneze cuprinse în program. 
Marin Constantin a «predat» bagheta pro- 
fesorului zecilor de tineri si virstnici japo- 
nezi care renuntau ore în sir la cele 12 pro- 
grame ale Televiziunii, la toate tentatiile 
vieţii culturale nipone pentru a cînta în cor. 

Madrigalul pe itinerare japoneze. 

Am revenit din cálátorie cu trei caiete cu 
notatii, cu zeci de cronici, documente despre 
traditiile si valorile actuale ale vietii artis- 
tice nipone. Voi încerca să ofer cititorilor 
noștri cu interes pentru Japonia și dragoste 
de artă românească, un volum de impresii. 
Pînă atunci într-un serial de filme pentru 
micul ecran realizat alături de Viorel Sergo- 
vici, « răspund » celor care vor să afle expli- 
caţia miracolului muzical japonez. 


Politicienii, economiştii noştri vorbesc me- 
reu despre modelul economic japonez. Modul 
in care Madrigalula « cucerit » japonia atestă 
insă cá muzica románeascá, muzicienii nostri 
ne pot ajuta să găsim «aliaţi» în strădania 
de a înțelege drumurile spre civilizație ale 
fermecătoarei Tári-a Soarelui Rásare. 

, n urmă cu ani, arhipelagul japonez a fost 
vizitat de mari artişti: români, Să-i amintesc 
doar pe Eugenia Moldoveanu, Valentin Gheor- 
ghiu, lon Voicu, Dan Grigore,llarion lonescu- 
Galaţi, Corala de copii a Radioteleviziunii. 
Concertul-spectacol al Asociaţiei Niponica or- 
ganizat în noiembrie anul. trecut în Studioul 
de pe strada Berthelot a dovedit ce intere- 
sante repertorii româno-japoneze pot inter- 
preta artiştii nostri. Succesul. Madrigalului 
trebuie sá ne deschidá larg portile Japoniei 
muzicale. Agenţia: de Impresariat trebuie 
să vegheze. Putem vorbi acum despre forţele 
artei românești. Poate fi una din cele mai 
frumoase cái pentru a dobíndi prietenia, 
sprijinul, încrederea unui popor atotputernic 


IOSIF SAVA: 


SCHIMBURILE MUZICALE 
CU STRĂINĂTATEA 
ALE RADIODIFUZIUNII ROMÂNE 


Sectorul muzical al Radioteleviziunii Ro- 
mâne ocupă ponderea cea mai mare în cadrul 
schimburilor cu alte Radiodifuziuni, buna sa 
funcţionare reflectind în mod direct cultura 
noastră muzicală în lume, Secţia de schim- 
buri muzicale cu străinătatea a acestei insti- 
tutii este un sector în care se lucrează cu 
«foc continuu », intretinindu-se legături cu 
peste 140 de organisme radiofonice similare 
si devenind un punct de desfacere, pe calea 
undelor mapamondului, a tot ce înseamnă 
muzică românească de cel mai înalt profe- 
sionalism—componistic sau interpretativ—in- 
diferent de domeniul apartenenţei sale (sim- 
fonic, operă, popular, coral, muzică uşoară). 
Acest sector al activităţii Radio, prezent prin 
mesagerii săi la o bună parte a manifestărilor- 
eveniment ale vieții muzicale mondiale preia 
în acelaşi timp, prin selecții riguroase, spec- 
tacolele marilor săli de concert ale lumii, 
pe care le oferă melomanilor în transmisiuni 
directe. Activitatea Secției de schimburi mu- 
zicale cu străinătatea s-a vădit de bun augur 
dînd posibilitatea ascultătorilor să recepteze 
pe viu concerte de la Londra, Moscova 
Geneva, Berlin, Sofia. În cooperare cu Radio- 
difuziunea din Leipzig, ea a organizat în 
luna aprilie 1990 un concert grandios în 
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memoria victimelor tuturor dictaturilor,ma- 
nifestare la care, epuizind simbolurile Rec- 
viemului verdian, s-au întîlnit pe aceeasi 
« lungime de undă » în sala noului Gevand- 
haus soliştii: Sanda Șandru, Gabriela Dră- 
guşin, lonel Voineag, Pompei Hărășteanu, 
orchestra simfonică și corul Radiodifuziunii 
locale, sub bagheta dirijorului Horia Andre- 
escu, În luna septembrie 1990 pentru prima 
oară la posturile noastre de radio, a fost 
realizat un triplex muzicalfolcloric București 
Moscova—Taskent. 

S-ar mai putea adáuga la cele de mai sus 
înregistrările românești pe bandă magnetică 
prezentate în luna mai 1990 la Paris cu ocazia 
Tribunei internationale a compozitorilor, la 
Oslo în toamna aceluiași an la Tribuna interna- 
tionald de muzică electroacusticá, precum si la 
Bratislava, la Tribuna internaţională a tinerilor 
interpreti. 

Menţionăm în continuare participarea la 
Concursul internaţional de emisiuni muzicale 
radiofonice de la Brno, unde la categoria B 


— emisiuni de publicistică muzicală — s-a 
obținut premiul Ill pentru emisiunea «Din 
nou acasă» realizată de redactorul muzical 
Ecaterina Stan și maestrul de sunet Alexandru 
Pîrlea. Secţia de schimburi muzicale interna- 
tionale a Radiodifuziunii s-a implicat de ase- 
meni în proiectul «Palestrina » iniţiat de 
Radiodifuziunea franceză, sub egida Uniunii 
Europene Radio (UER). 

De sărbători în cadrul programului România 
Cultural. s-au difuzat două capodopere ale 
teatrului liric mondial în versiunea cape- 
telor de afiș ale operei Metropolitan: din 
New-York: ne referim la opera Andreea Chà- 
nier de Giordano cu o distribuţie de zile 
mari: Aprile Millo, Nicola Martinucei, She- 
ril! Milnes, dirijor: luolius Rudel— și la opera 
Semiramida de Rossini cu June Anderson 
Marilyn Horne, Chris Merritt, Samuel Ra- 
mey, la pupitru James Conlon. 


MARIA IOINA 


CONSIDERAȚII ASUPRA IMAGINARULUI REAL * 


Aşa cum afirmă Narcis Zărnescu în post- 
fata volumului Imaginarul real de Vasile Do- 
nose, autorul pledează și, totodată, cerce- 
tează în profunzime esența muzicală a con- 
ditiei umane, baza matematică a acordurilor 
muzicale, de fapt raporturile dintre sunet, 
psihic si cosmos, relevate întîia oară de 
savantul român George Constantinescu. 

După ce în volumul său anterior «Sin- 
teze muzicale » (Editura muzicală 1988, 200 
рр), Vasile Donose examinase orientările, 
cauzele și modalităţile de exprimare ale 
artei muzicale de-a lungul vremii, de la rela- 
tia dintre valorile muzicii şi perceperea lor, 
la relaţiile dintre cuvînt și muzică, dintre 
conţinut și formă, felul cum evoluţia limba- 
jului muzical a contribuit la progresul gîn- 
dirii şi al sensibilităţii umane, în Imaginarul 
real examinează, cu о uimitoare precizie în 
detalii, orientările, cauzele şi modalităţile de 
exprimare ale artei muzicale, de la relația 
dintre valorile muzicii şi perceperea lor, 
pînă la felul cum se cuvine înțeleasă muzica, 
împletirea firească — conform teoriei lui He- 
gel — dintre artă şi natură, lezátura sau în- 
riurirea gîndirii muzicale asupra limbajului 
muzical. 

În a doua parte a cărții sale, autorul inven- 
tariază și disecă tendinţele și curentele în 
muzica secolului XX, de la Schónberg si 
Webern, la John Cage si Edgar Varèse, sesi- 
zînd cu luciditate reducerea, dacă nu de atîtea 
ori anihilarea însăși а «intimitátii emotio- 
nale » dintre muzică și om, fără ca arta sune- 
telor să-și piardă valoarea estetică, în pofida 
faptului că oscilează fără încetare între poesis 
$1 poetis, oscilare provocată de realităţile is- 
torice, sociale, politice şi culturale ale epocii 
noastre. Sînt enumerati, aşadar, compozitorii 
socotiți de autor « mari eliberatori ai mu- 
zicii » — printre alţii Skriabin, Schönberg, 
Stravinski, Bartók; Enescu, Berg si Webern — 
care au regindit mijloacele de exprimare ale 
artei sunetelor. N-au fost omise nici influen- 
tele exercitate de curentele moderniste ale 
contemporaneitátii asupra altor generații 


* Vasile Donose, IMAGINARUL REAL. Editura 
muzicală, Bucureşti 1990, 203 pp. * 


de. compozitori români, ca Vieru, Brînduș- 
Nemescu, Șerban Nichifor, lancu Dumi, 
trescu s.a. 

Vasile Donose arată, în cartea sa, că avan- 
garda muzicală postbelică urmărește reorga- 
nizarea totală a discursului sonor, prin sería- 
lizare, încît compozitorii devin, așa cum afir- 
mase George Enescu, « matematicieni ». Au- 
torul nu uită nici generația mai virstnică, 
desi îl preocupă îndeosebi Ulpiu Vlad, 
lancu Dumitrescu, Octavian Nemescu și, 
bine înţeles, reprezentanţii generaţiei « de 
aur » a muzicii românești, între care Tiberiu 
Olah, Theodor Grigoriu, Ștefan Niculescu, 
Pascal Bentoiu,Felicia Donceanu, Anatol Vi- 
eru, Nicolae Beloiu, Doru Popovici, Dumitru 
Capoianu, Wilhelm Berger, Cornel Táranu, 
fácind cuvenitele aprecieri de sintezá asupra 
creatiei lor si a locului ocupat de ea, din. 
perspectiva actuală, în muzica noastră de azi. 

Bogata enumerare de compozitori, muzi- 
cologi, esteticieni, filosofi etc. făcută de Vasile 
Donose ne convine pe deplin, odată ce pro- 
gresul — si în muzică !— este o operă coleca 
tivă, iar viața nu are altă valoare decît acee- 
pe care i-o împrumută omul prin creaţia sa 
artistică, 

Marele capitol final, purtind — са o con- 
cluzie — însuși titlul cărţii, Imaginarul real 
(pp. 126—197), dezbate virtuțile comunicării 
muzicale explicite, raporturile muzicii cu 
celelalte arte, sensibilitatea de seismograf a 
muzicii, realitatea ei istorică. În încheiere, 
înainte de a susține si documenta convin- 
gerea sa cá arta alimenteazá, orienteazá si, 
de cele mai multe ori, se confundá cu idealul 
moral al omului eliberat de prejudecáti, 
aşadar cu idealul omului liber, Vasile Donose 
arată, cu deplină indreptátire, că muzica 
devine «fapt de civilizaţie » prin însuşirea 
ei de către mase, afirmaţie lámuritá de rin- 
durile pe cît de dense, tot pe atit de clare 
din capitolul Implicatii si conotaţii. filosofice 
la muzica secolului XX. 

Autorul e în asentimentul majorităţii citi: 
torilor săi atunci cînd afirmă că muzica, та! 
mult decît toate artele, pune în lumină valo- 
rile morale superioare ale omului, «cele 
prin care societatea poate accede Іа: propria 
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ei identitate, Nevoia de identitate la nivel 
individual şi colectiv, social și naţional,. spre a 
mobiliza energiile ce acționează în cimpul creas 
нег si existentei umone », 

Ultima lucrare a muzicologului Vasile Do- 
hose confirmă cele spuse de Narcis Zărnescu 
în succinta postfață a volumului Imaginarul 
real, anume că autorul socotește muzica drept 
«suprema manifestare o spiriului uman în 
domeniul sunetului >, 

Am adăuga, de încheiere, că muzica e 
manifestarea supremă a simtirii omului de 
pretutindeni. 


GEORGE SBÂRCEA 


MUZICĂ DE LA CURTEA TANG 


Echivalînd ca importanță și valoare cul- 
turală cu Grecia secolului de aural lui Pericle, 
sau cu ltalia Renaşterii europene, China 
medievală din perioada dinastiei (si epocii) 
Thang (618—907), constituie reperul maxi- 
mal al dezvoltării culturii și civilizaţiei 
extremului orient. Pentru culturile tuturor 
statelor. şi formațiunilor feudale din acea 
zonă, şi îndeosebi pentru Japonia, arta 
epocii Thang servea drept model exemplar 
și limba, chineză, asemeni latinei pentru 
Europa evului mediu si a renașterii, repre- 
zenta limbajul universalist, savant şi suprem 
rafinat. Japonia a importat masiv” cultura 
spirituală chineză şi numeroase din valorile 
sale naționale poartă pecetea unei atare 
origini. Începînd cu secolul IX, curtea impe- 
rială japoneză а cultivat timp de cîteva secole 
muzica chineză, îndeosebi aceea a curților 
Sui si Tang. Această muzică, cunoscută sub 
numele ‘de Togaku («Muzica Tang») este 
păstrată în numeroase manuscrise, scrise 
între secolele VIII şi XIII şi păstrate în Biblio- 
teca Palatului Imperial din Tokio şi în alte 
biblioteci ` japoneze. ' ae 

Aceste manuscrise de extremă valoare 
istorică şi culturală au fost totuși prea puțin 
studiate și au rămas pînă azi aproape în 
totalitate inedite; “ în primul rînd —'se 
spune — din pricina faptului că tradiția vie 
a perpetuat destul de fidel muzica respectivă 
pînă în zilele noastre.'Noi credem însă că si 
notația (sino-japoneză) a putut inhiba pe 
muzicologi; fiindcă transcrierea, în grafica 
muzicală · europeană, presupune desigur 
cunoașterea temeinică a alfabetului și lim= 
bilor chineze și japoneze, afară de semnele 
— nu mai puţin ideografice; și numeroase — 
care indică înălțimile. și ritmurile sonore, 

Profesorul Laurence Е, К, Picken, de la 
Jesus College din Cambridge, se ocupă încă 
din anii '50 de Muzica Tang. În 1966 a tran» 
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scris mai bine de 50 de piese Togaku iar î 

1972 a putut chiar să-și verica şi speri: 
menteze descifrárile și transcrierile cu 
ajutorul unei formaţii muzicale tradiționale 
din Taiwan. Unele din studiile și transcrip- 
{11е sale pot fi gásite in reviste ca The Musical 
Quarterly, Ethnomusicology News Letter, Mu- 
sica Asiatica. Vreme de douá decenii a muncit 
impreună cu generaţiile de elevi ai săi, pînă 
cînd a ajuns la creionarea unui « Proiect 
Muzica Tang,» care viza punerea progre- 
sivă în circulație a piselor din manuscrisele 
medievale. Din cîțiva elevi foarte buni ai săi, 
profesorul L. R. R. Picken şi-a făcut colegi 
și colaboratori şi a întreprins o vizită de 
lucru de trei luni în Japonia. Microfilmelor 
și fotocopiilor aduse de acolo li s-au adăugat 
copiile unor documente din epoca timpurie 
Togaku (copii unicat aflate în Anglia) și în 
felul acesta s-a avut la dispoziție întregul 
material necesar pentru împlinirea « proiec- 
tului » Muzicii Tang. Primul rod al acestei te- 
merare întreprinderi dateazá de curînd (1988) 
şi este primul' fascicol-volum al unei suite 
ce poartă numele Music from the Tang Court. 
Este tipărit la Londra, în Oxford Universi- 
tary Press și, pe lîngă semnătura lui Lau- 
rence Picken, mai poartă pe antet numele 
colaboratorilor și coautorilor Rembrandt 
F.Wolpert, Allan J. Marett, Jonathan Condit, 
Elizabeth J. Markhem si Yoko Mitani. O 
foarte prețioasă. prefață, cu precizări si 
expuneri referitoare la metoda abordării şi 
transcrierii ineditelor sino-japoneze, dă con- 
ținutul primelor 40 de pagini; următoarele 50 
prezentind textele muzicale în notația 
noastră apuseană. 

Pînă în momentul aplicării iniţiativei lui 
L. Pikcen manuscrisele muzicale Togaku 
nu mai fuseseră transcrise decît partial, de 
către muzicologi japonezi. Ele n-au fost 
luate în seamă, ne spune editorul englez, 
pe considerentul că tradiţia a păstrat destul 
de pură arta respectivă şi pe acela că, copiile 
cele mai recente sînt mai, fidele şi chiar mai 
pure decît acelea timpurii. Şcoala lui L. Picken 
a mers însă pe principiul citirii acestor vechi 
notații « fără. nici o informatie dată în manu- 
'scrisele însăşi, jgnorind in, mod deliberat 
tradiţia vie si practica performantă de astăzi » 
(p. 11). În felul acesta, fără prejudecăți, 
inhibitii şi dogme, cercetătorul englez a 
putut restabili muzica Togaku în puritatea 
ei autentică, originară şi istorică. Muzica 
manuscriselor vechi diferă mult de aceea 
perpetuată prin tradiție, beneficiind de o linie 
melodică mai clară. Apoi, în al doilea rînd, 
repertoriul acestor. manuscrise păstrează 
o muzică mai apropiată, mai legată de ele- 
mentele muzicale chineze, decit muzica 
actuală, Ele sînt deci cele mai verosimile 
probe pentru restabilirea şi cunoaşterea 


autentică a artei muzicale de. la sfîrşitul 
dinastiei Tang, deci de pînă la anul 841, 

К Picken: s-a angajat în această trudnică 
operație de descifrare și transcriere a acestei 
Muzici așa cum a supraviețuit ea în manus- 
crise timpurii, Acest prim volum în discuţie 
oferă textul muzical al unei suite, în trei 
părți, numită Împăratul distruge trupele 
(« The Emperer destreys the Formations >). 
A fost compusă pentru un balet militar, 
dansat de aproximativ 120 de persoane 
înaintea împăratului Minghuang, în anul 713. 
Este cea mai lungă dintre toate suitele muzicii 
Tang şi prima din secvenţa întregului reper- 
toriu, motiv și pentru care face conţinutul 
acestui prim volum transcripta. Autorii 
şi editorii acestei transcriptii au restabilit 
partitura unui ansamblu orchestral (două 
orgi de gură, citerá-J-lut) comparínd si 
suprapunind variantele a 7 (pe alocuri 4) 
notații de tabulaturá dintre anii 1171. si 
1303. Fiecare din aceste tabulaturi repro- 
duceau stima doar a unui singur instrument, 


astfel cà în partitura stabilită acum avem în 


fond suprapuse versiuni ale una si aceleiasi 
melodii, date de fiecare instrument. («Fie- 
care parte instrumentalá are o versiune, 


apropiată mecanismului instrumentului, a 


una și aceleiași melodii, notată în diferite 
octave », р. 5). Avem de a face cu principiul 
monodiei acompaniate, generînd în execuţie 
— asa cum avem în aceste transcriptii — 
superbe pagini de heterofonie. Tocmai pen- 


tru această preponderență a heterofoniei. 


am și crezut de cuviinţă ca muzicologii români 


„să facă cunoștință cu activitatea profesoru- 


lui |. Picken și cu transcriptiile sale; de 
muzică Togaku. ^ 

Dar mai avem în aceste pagini un material 
superb totodatá si pentru studierea parti- 
cularitátilor pentatoniei si în general a 
tuturor problemelor pe care le ridică teore- 
tizării pentatonia. Corespondenta ductului 
melodic cu metrica și ritmica Europei ves- 
tice e exactă (a se vedea îndeosebi mișcarea 
cea mai amplă, la p. 65—91, unde avem 6 
secțiuni a cîte 20 de măsuri fiecare, tot- 
deauna în fraze și perioade riguros sime- 
trice, pătrate), Melodiile și scările lor pen- 
tatonice sînt considerate totuși de cerce- 
tătorii englezi ca evoluînd în cadrul unor 
limite modale determinate de un ionian, 
lidian sau mixolidian pe finala RE. Credem, 
oricum, că merită cunoscută întreprinderea 
engleză si textele muzicii Togaku atit pentru 
a realiza faptul că avem de a face cu un eve- 
niment ае, importanță mondială, pentru 
întreaga istorie a muzicii, dar şi pentru cá 
eforturile noastre de teoretizare și investi- 
gare a raporturilor și principiilor de înstruc- 
tare muzicală găsesc în aceste notații si 
texte o materie primă, indispensabilă și de 
mare valoare. Este de interes deci acest fond, 
atit pentru istoria muzicii şi problemele 
sale — саге își sublimează astfel un gol,— 
cît si pentru teoria muzicii si pentru muzico- 
logia și etnomuzicologia generală. 
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